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Die Technik hilft der Musik 


In steigendem Maße nimmt die Technik nicht nur an der Verbreitung der Musik, sondern auch 
an ihrer Formung teil. Niemand wird bestreiten, daß der Höreindruck eines Konzerts grund- 
verschieden ist vom Höreindruck einer Schallplattenwiedergabe oder Rundfunksendung, schon 
durch das Fehlen der für die Wirkung und für das Verständnis eines Kunstwerkes len 
optischen Seite. 

Aus diesem Grunde beschäftigt sich das vorliegende Doppelheft mit den Problemen, welche 
die neueste technische Entwicklung der Musik stellt. Dabei dürfen die neuen architektonischen 
" Lösungen für Opernhäuser und Konzertsäle nicht übergangen werden. 

Schallplatte und Magnetophonband haben auch der Musikpädagogik neue Wege gewiesen, ins- 
. besondere wurden sie von größter Bedeutung für Kenntnis und Verständnis der modernen Musik. 
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Wir haben daher eine Reihe von Direktoren deutscher Musikhochschulen. um die Beantwo on 

folgender drei Fragen gebeten: ; 

1 Werden Schallplatten mit Neuer Musik bei Ihnen im Unterricht verwendet? 

2 Wenn ja, in welchem Ausmaß? Welche Absichten Be Sie dabei und welche Bean 
schen Ergebnisse haben Sie damit erzielt? 

3 Wie beurteilen Sie die Bedeutung der Produktion Neuer Musik auf Schallplatten für die ali- 
gemeine musikalische Situation? 


Hier die Antworten: 


BORIS BLACHER 
Hochschule für Musik, Berlin 


ı Die Platten neuer, aber auch selten gespielter alter Musik werden bei uns im Unterricht öfters 
verwendet. 


2 Der Grund dafür ist die Schwierigkeit der Realisierung dieser Musik, denn selbst bei moderner 
Kammermusik würde ein Schüler-Ensemble viel zuviel Proben benötigen. Die Gefahr der 
Schallplatte ist natürlich die, daß die Interpretation immer die gleiche bleibt, und nicht m mit allen 
Interpretationen kann man einverstanden sein. 


3 Eine Erhöhung der Produktion der Neuen Musik auf Schallplatten, so wie das in Amerika 
der Fall ist, wäre für die Steigerung des Interesses für Neue Musik als durchaus günstig. zu 
beurteilen. 


KARL HÖLLER 
Staatliche Hochschule für Musik, München 


Ein Unterricht ohne Verwendung von Schallplatten mit Neuer Musik ist heute an einer Musik- 
hochschule undenkbar. Wenn diese Verwendung von Schallplatten an der Münchner Musikhoch- 
schule bis jetzt das wünschenswerte Ausmaß noch nicht erreicht hat, so hängt dies mit der zur 
Zeit noch bestehenden Notunterkunft zusammen. Im Herbst dieses Jahres wird die Münchner 
Hochschule in der glücklichen Lage sein, ihr neues und repräsentatives Gebäude zu beziehen. 
Dafür ist neben einem Tonstudio in größerem Umfange die Möglichkeit der Schallplattenwieder- 
. gabe in Vorlesungsräumen und einzelnen Abhörkabinen sowie der Aufbau eines Schallplatten- 
archivs vorgesehen. Schon jetzt erwies sich besonders im Kompositions- und Dirigierunterricht, in 
den Instrumentationsklassen, bei den Vorlesungen über Stilkunde, Formenlehre, Analyse etc. die 
Schallplatte als unentbehrliches Unterrichtsmittel. Gerade die Neue Musik, die sich in den meisten 
Fällen durch die Kompliziertheit im Satz und durch die artistisch verfeinerte klangliche Gestal- 
tung am Klavier gar nicht mehr darstellen läßt, bedarf zu ihrem Studium der Verlebendigung 
durch die Schallplatte oder durch das Tonband. Nur so kann sich der Studierende in die ihm oft 
ungewohnte Tonwelt allmählich „hineinhören“ und an Hand der Partitur das Werk bis in die 
Einzelheiten kennenlernen. Wenn schon der Fachmusiker auf die Schallplatte mit Neuer Musik 
in so hohem Maße angewiesen ist, so bedarf ihrer der musikliebende Laie, der aufgeschlossene Kon- 
zertbesucher ganz besonders. Soll die Begegnung mit Werken neuer Musik für ihn eine nicht nur 
ganz flüchtige und alsbald vergessene sein, muß er die Möglichkeit haben, das ihn interessierende 
. Werk in gültiger Wiedergabe zu besitzen, um sich immer wieder mit ihm auseinandersetzen und 
schließlich befreunden zu können. Hier fällt besonders der deutschen Schallplattenproduktion 
in der Folgezeit eine außerordentlich wichtige kulturelle Aufgabe und Verpflichtung zu,da— 
von einigen erfreulichen Ansätzen der letzten Zeit abgesehen — die Pflege wertvoller und (vor- 
aussichtlich!) wertbeständiger zeitgenössischen deutscher Musik bei ihr zunächst kaum eine Rolle = 


gespielt hat. 
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ERNST LOTHAR VON KNORR 
2 Akademie für Musik und Theater, Hannover 


Wir verwenden in den musikhistorischen Vorlesungen und in den Seminarübungen seit Jahren 
die Schallplatte als klingendes Beispiel für alle Stilbereiche. Wir stehen auf dem Standpunkt, daß 
die studierende Jugend, die häufig keine Gelegenheit hat, wertvolle Musik klanglich original- 
getreu zu hören, durch gute Interpretationen auf Schallplatten besser an die Materie heran- 
geführt wird als durch klanglich unzulängliche Klavierübertragungen. Aus diesem Grunde findet 
eine intensive Auswertung der Schallplatte vor allem bei der Behandlung Neuer Musik statt. 
Die Grenzen für diesen Fragenkomplex liegen bei Richard Wagner, dessen Tristanprobleme nur 
durch die Schallplatte klanglich erläutert werden können. Wir erfassen das Gebiet der Spät- 
romantik (Richard Strauss, Pfitzner, Reger) und des Impressionismus (Debussy, Ravel) und der 
Übergangszeit ebenso vorwiegend durch die Schallplatte. 

Es versteht sich, daß nahezu alle Werke des 20. Jahrhunderts, besonders das Orchesterschaffen 
Strawinskys, Bartöks, Hindemiths — soweit auf Schallplatten erreichbar — in gleicher Weise 
demonstriert werden. Unentbehrlich ist für uns die Schallplatte bei der ästhetischen und stilisti- 
schen Behandlung der Gegenwartsmusik. Das gilt ebenso für die Zwölftonmusik wie für die 
Probleme des Jazz. 

Wir verfolgen mit der Verwendung von Schallplatten einen doppelten Zweck: eine möglichst um- 
fassende Orientierung der Studierenden und eine höchstmögliche Konzentration im Ablauf der 
Vorlesung. Zu diesem Zweck haben wir zusätzlich wöchentlich eine Doppelstunde im Lehrplan 
festgelegt, in der unser Musikwissenschaftler vollständige Werke, vor allem der Gegenwarts- 
musik, zur Diskussion stellt. Diese Stunden sind für alle Studierenden fakultativ. Werkeinfüh- 
rungen und Analysen schaffen die Voraussetzung zum leichteren Erfassen. Die zum Vortrag 
gelangenden Werke werden jeweils eine Woche vorher bekanntgegeben, um den Studierenden 
die Möglichkeit zu schaffen, sich selbst durch Partituren oder Klavierauszüge vorzubereiten. Wir 
haben diese regelmäßigen Stunden bereits vor zwei Jahren eingeführt und damit recht gute 
Erfolge gehabt. Es versteht sich, daß die Wiedergabe auf hochwertigen Abspiel- und Über- 
tragungsgeräten erfolgt, um ein höchstmöglich zuverlässiges Klangbild zu vermitteln. 


Die Bedeutung der Produktion Neuer Musik auf Schallplatten beurteilen unsere Dozenten und 
Studierenden im Hinblick auf die allgemeine musikalische Situation unterschiedlich. 

Alle Werke, Solomusik, kammermusikalische Kompositionen und Chöre, die von den Studie- 
renden im Verlauf der Ausbildung selbst musiziert werden, vermitteln wir aus psychologischen 
Gründen nicht über die Schallplatte. Es entfallen damit die Klavierwerke Bartöks usw., bestimmte 
Stücke des Impressionismus und das Liedschaffen der Gegenwart. Dies geschieht aus päd- 
agogischen Gründen, um die Studierenden nicht durch ‚die Perfektion der Schallplatteninter- 
pretation zu beirren. 

Im übrigen ist aus rein finanziellen Gründen die Einstellung zur Schallplatte zurückhaltend. 


Aus vielen Diskussionen, die wir in der Akademie für Musik und Theater über das Thema 
Schallplatte und Tonband geführt haben, ergibt sich abschließend folgendes Bild: Dozenten und 
. Studierende begrüßen die Möglichkeit, daß mit Hilfe der Schallplatte insbesondere die Kenntnis 

der Musik unseres Jahrhunderts in zum Teil dokumentarischen Interpretationen (Strawinsky, 
Hindemith) vermittelt werden kann. Die Schallplatte erleichtert das Studium vor allem problema- 
tischer Werke, Die allgemeine musikalische Situation kann durch die Schallplatte weitgehend 
geklärt werden, wenn es gelingt, die grundlegenden Werke in möglichst wohlfeiler Ausgabe, mit 
guten Einführungen und gründlichen Analysen, zu veröffentlichen. Es stellt sich immer wieder 
heraus, daß auf dem Gebiet der modernen Musik nur zufällige Werke auf Schallplatten genommen 
werden und eine gewisse Systematik fehlt. Wir vermissen eine systematische, kurze, aber erschöp- 
fend geführte Orientierung zur Entwicklungsgeschichte der Zwölftonmusik, der elektronischen 


und seriellen Musik und des Jazz. 
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WE R N S T L A A FE ER 
Staatliches Institut für Musik, Me 


Unterricht verwendet. Wie sollten sonst die Studierenden, AR nah = ne im Fad 
Musik an höheren Schulen unterrichten‘ werden, die notwendige Kenntnis des neuen Schaffens 
erwerben, das sie laut Lehrplan ihren Gymnasiasten nahebringen müssen? Was die Studenten“ 
im Laufe des Studiums an neuer Kunst im Instrumentalunterricht, in der Kammermusik, in Chor 
und Orchester nicht persönlich musizierend kennenlernen können, das muß durch die Schallplatte 
und die Taschenpartitur vermittelt werden. 


Unser Schallplatten-Archiv enthält rund 170 zeitgenössische Werke. Einmal Wöchentlich Ende 
ein zweistündiges Platten-Vorspiel statt, bei dem in der Regel ein neues Werk im Mittelpunkt 
steht. Meist wird eine kurze Einführung dazu gegeben. Darüber hinaus kann jeder Student aus- 
leihen und sich auf einem den Studierenden gehörenden Plattenspieler abhören, was er will und 
so oft er will. Wenn von diesem Ausleihen nicht von allen im erwünschten Ausmaß Gebrauh 
gemacht wird, so hat das zwei Gründe: einmal sind oft die Lücken in der Kenntnis des älteren 
Konzert- und-Opernrepertoires so groß, daß zu deren Ausfüllung viel Studienzeit benötigt wird; 
zum zweiten wünschen fortgeschrittene Studenten häufig Werke, die es noch nicht auf Platten 
gibt, etwa die Kompositionen der jüngsten Zwölftöner. So baten sie mich kürzlich auf unserer 
Konzertreise in Holland, wo sie ein radiophonisches Oratorium und elektronische Musik a 
ich möge doch durch Verhandlungen solche Bänder leihweise besorgen. Vals 


In den Vorlesungen an der Universität könnte ich ohne Schallplatten keinen Begriff vom heutigen 
Schaffen geben; denn die Qualität der Interpretation ist bekanntlich bei neuen Werken doppelt 
wichtig und durch keine Klavierauszug-Beispiele zu ersetzen. Solange das öffentliche Musik- 
ieben so übervorsichtig gegenüber dem wirklich Neuen bleibt, bietet die Schallplatte für junge 


und alte Interessenten neben dem Rundfunk die wichtigste Möglichkeit der Information. Leider 


fehlt in unseren Schallplatten-Katalogen in zu großem Maße — aus begreiflichen wirtschaftlichen 
Gründen — das jüngste Schaffen, und was im Funk erklingt, darf niemand mitschneiden. Hier 
läge noch eine entscheidende kulturelle Aufgabe der Plattenfirmen. Gäbe es mehr gute Schall- 
platten Neuer Musik, dann hätte zudem mancher Dirigent ein zuverlässiges Vorbild, und das 
Publikum besäße bessere Vergleichsmöglichkeiten, wie weit in Konzerten und Opernhäusern nicht 
inmer die dargebotenen Werke daran schuld sind, wenn sie nicht ganz verstanden werden. 


WILHELM MALER 
Nordwestdeutsche Musik-Akademie, Detmold 


1 ii unserer Hochschule werden Schallplatten mit Neuer Musik in den Ba Musikgeschichte, 4 
Instrumentation, Partiturkunde, Analyse verwendet. 


2 Das Ausmaß der Verwendung richtet sich nach dem ständig im | Wachsen begriffenen Schall- 
plattenarchiv. : 


Es handelt sich dabei in erster Linie um Platten in einer Beozung, Aue ee “ 

Akademie auf Abruf selbst nicht beisteuern können: ausgefallene Kammermusik und vor allen 
Dingen Orchesterwerke. Die Möglichkeit mehrfachen Abhörens mit den. ‚dazugehörigen Parti 

turen gewährleistet ein vertieftes Erarbeiten des musikalischen Kunstwerks und steigert Ss 
Interesse für Neue Musik. Standard-Werke der Neuen Musik, zum Beispiel „Les Bee, hör 

die meisten Studierenden bei dieser Gelegenheit zum erstenmal. 


Über den Unterricht hinaus ‚planen wir in zwangloser Folge ‚Abhö 


3 Die Bedeutung der Produktion Neuer Musik auf Schallplatten kann überhaupt nicht hoch 
genug veranschlagt werden, wie wir durch den Vergleich mit ausländischen, vor allem ameri- 
kanischen Studierenden feststellen konnten, für die der Umgang mit Schallplatten Neuer Musik 
jeder Fachrichtung und auf breiter Basis eine Selbstverständlichkeit ist, hinter der wir in Deutsch- 
land noch sehr weit zurückbleiben. 3 


Voraussetzung für die positive Wirkung ist allerdings, daß die Platten von bester Qualität sind 
in bezug auf Ausführung, Aufnahmetechnik und Niveau der betreffenden Werke. Hier bleibt 
leider noch mancher Wunsch offen. 


HERMANN REUTTER 
Staatliche Hochschule für Musik, Stuttgart 


1 Diein unserem Archiv vorhandenen Schallplatten mit Neuer Musik werden für den Unterricht 
sehr regelmäßig herangezogen. Für den Erwerb zeitgenössischer Platten zur Verfügung stehende 
Haushaltsmittel — „am Golde hängt, zum Golde drängt“ wie alles so auch leider der dafür 
vorgesehene Etat — sollen so weit wie möglich erhöht werden. Es ist mein intensiver Vorsatz 
— die Stuttgarter Staatliche Musikhochschule wurde ja erst kürzlich von mir übernommen —, für 
die Beschaffung zusätzlicher Mittel besorgt zu sein, die es gestatten, ein möglichst umfassendes 
Archiv mit vorbildlichen Aufnahmen zeitgenössischer Musik anzulegen. Neben dem großen 
klassisch-romantischen Repertoire — dies ist eine vordringliche Forderung — muß auf die Existenz 
eines entsprechend großzügig ausgestatteten Sektors der Gegenwartsmusik geachtet werden. 


2 Die Nachfrage für Platten mit Neuer Musik ist, wie ich feststellte, unter den Studierenden 
äußerst lebhaft, die sich in einzelnen Fällen (oft mit persönlichen Opfern) bestimmte, sie besonders 
interessierende Werke erwerben. Die dadurch zu erzielenden pädagogischen Ergebnisse können 
nicht hoch genug bewertet werden. Man braucht in diesem Zusammenhang nur an die neuliche, 
so erfolgreiche Rennertsche Inszenierung von Alban Bergs „Wozzeck“ zu denken, die Stuttgarts 
Staatsoper herausbrachte. Die Hochschule veranstaltete in Verbindung mit dem Tonkünstler- 
verband am Vorabend der Premiere einen Einführungsvortrag, in dessen Zentrum die Vorführung 
einzelner Ausschnitte des Werkes in der hervorragenden, beispielhaften Aufnahme unter Mitro- 
poulos stand. Mit solchen hochwertigen Reproduktionen der Meisterwerke Neuer Musik leistet 
die Schallplattenindustrie einen höchst wertvollen kulturellen Beitrag. Bekanntlich ist jeder 
musikalische Eindruck so flüchtig wie die Zeit, in der er abläuft. Die Wiedergabe unbekannter, 
problematischer, ja extremer-Musik durch Schallplatten gestattet die Wiederholung einzelner 
Stellen, je nachdem auch ganzer Sätze oder im Fall „Wozzeck“ bestimmter Szenen; das Ver- 
ständnis für das Studium solcher Musik wird dadurch ungemein erleichtert und intensiviert. 


3 Aus diesem Umstand resultiert auch die Bedeutung der Schallplattenproduktion Neuer Musik 
für die allgemeine musikalische Situation. Die großen Firmen — ich brauche nur auf die „Musica- 
nova-Reihe“ der Deutschen Grammophongesellschaft hinzuweisen — erwerben sich ein beson- 
deres Verdienst um die zeitgenössischen Komponisten, deren sie sich annehmen, wenn auch der 
rein materielle Erfolg solcher zunächst recht idealer Unternehmungen hinter den anfänglichen 
Erwartungen fürs erste zurückbleiben mag. Aber Denkmäler neuer Kunst in hervorragender 
solistischer, instrumentaler und chorischer Aufführung werden geschaffen, der Zeitstil, sonst 
flüchtig verklingend wie die „Minute, welche weiter will“ oder im Druck erstarrt, wird tönend 
festgehalten, es wandelt, erweitert, bildet sich das Urteil über Werk und Wiedergabe. Besonderes 
leisten in dieser Hinsicht die USA und vor allem ihre Musikhochschulen, die über so reich dotierte 
Mittel verfügen, daß sie, wie ich neulich feststellen konnte, ihre Konzert- und Opernaufführungen 
gleich auf der Schallplatte festzuhalten vermögen — ein unschätzbarer musikerzieherischer Beitrag 
in jeder Hinsicht. : 2 
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GUSTAV SCHECK 
Staatliche Hochschule für Musik, Freiburg 


Die Pflege Neuer Musik ist seit Bestehen dieser Hochschule eines unserer Hauptanliegen. Ich bin 
der Meinung, daß eine musikalische Ausbildungsanstalt ihren Zweck verfehlt hat, wenn sie nicht 
das Zeitgenössische in ihren Interessenkreis gebührend einbezieht und ihre Studenten zum 
Verständnis aller neuen Strömungen zu bringen versucht. Se 


Hierbei leistet uns die Schallplatte mit zeitgenössischer Musik von jeher die größten Dienste, 
und sie wird in einem Maße in den Vorlesungen und Kursen verwendet, wie das wohl kaum in 
einer anderen Anstalt der Fall ist. Vorlesungen und Übungen über Neue Musik finden fortlaufend 
statt. 


Die pädagogischen Ergebnisse der Verwendung der Schallplatte können als sehr gut bezeichnet 
werden. Die sonst nicht bestehende Möglichkeit, ein Werk im einzelnen zu analysieren und 
durch mehrmalige Wiederholung bestimmter Stellen, durch mehrmaliges Abspielen bestimmter 
Ausschnitte und das Zusammenstellen von solchen zu erläutern, hat sich durch die Benutzung der 
Schallplatte als sehr zweckmäßig erwiesen. Auf diese Weise ist es möglich, die Musik unserer 
Zeit in einem Maße zur genauen Kenntnis der Jugend zu bringen, wie das früher nicht derFallwar. 


Damit beantwortet sich die dritte Frage in positiver Weise. 


HEINZ SCHROTER 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln 


Wie Sie wissen, habe ich erst kürzlich die Leitung der Kölner Musikhochschule übernommen, 
und da zudem das Sommersemester erst im Mai beginnt, kann ich Ihnen über die Art und den 
Umfang der Verwendung von Schallplatten im hiesigen Unterricht noch keine Einzelheiten. 
berichten, ebensowenig über die Erfahrungen, die man auf diesem Gebiet hier gesammelt hat. 
Sie werden nicht unbeträchtlich sein, denn soviel ich gehört habe, spielt die Schallplatte auch in 
unseren Lehrplänen eine erhebliche Rolle. Das kann heute wohl kaum anders sein, denn ein 
fortschrittlicher Musikunterricht dürfte auf Material und Beispiel, wie es ihm durch Rundfunk 
und Schallplatte geboten wird, nicht mehr verzichten können. Dabei steht die Schallplatte zweifel- 
los im Vordergrund, denn die über den ganzen Tag verstreuten Musiksendungen des Rundfunks 
sind wohl nur selten und nur in besonderen Fällen in den Unterricht einer Hochschule einzubauen. 
Anders die Schallplatte, die jederzeit zur Verfügung steht und die den Vorteil bietet, daß sie 
beliebig oft und auch bruchstückweise wiederholt werden kann. Bei ihrer Verwendung im Unter- 
richt sollte man je nach der interpretatorischen oder der kompositorischen bzw. stilgeschichtlichen 
und analytischen Zielsetzung unterscheiden. Die erstere dürfte Maßstäbe für junge Solisten und 
Dirigenten bieten, die sich an der vollendeten (oder doch gültigen) Wiedergabe von Werken aller 
Stilarten und Epochen orientieren können. Noch wichtiger erscheint mir die Schallplatte als Mittel, 
um die jungen Musiker mit den Erscheinungsformen und Klangmöglichkeiten der Neuen Musik 
vertraut zu machen. Unser öffentliches Konzertleben bietet — abgesehen vom Rundfunk — dafür 
immer noch viel zuwenig Möglichkeiten, selbst wenn man anerkennt, daß hier und dort die 
Programme zusehends aufgelockerter werden, und daß in einzelnen Städten sogar erstaunlich 
viel „riskiert“ wird. Ä 


Der Musikstudent aber soll die Materie wirklich kennenlernen, soll sich mit den Problemen der 

heutigen Kompositionstechnik wirklich auseinandersetzen, nicht nur an Hand der Partituren und 
ihrer Analyse, sondern vor allem auf Grund des lebendigen Klangbildes. Das aber kann ihm 
die Schallplatte vermitteln, und deshalb scheint mir ein Unternehmen wie die Musica-nova-Reihe 
der Deutschen Grammophongesellschaft auch vom un aus 5 nicht S 

hoch genug veranschlagt werden zu können. wg 
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Hi-Fi — das neue Modewort 


I 


Im Vokabular der Schallplatten= und Radioindu- 
strie geistert seit mehreren Jahren ein verführe- 
rischer Begriff: „High Fidelity“. Man übersetzt ihn 
mit „Hohe Klangtreue“, „Maximale Wiedergabe= 
treue“, „Höchste Naturtreue” und anderen, mehr 
oder weniger glücklichen Prädikaten. Besonders 
lapidar und anschaulich ist die Definition „Der 
Konzertsaal im Wohnzimmer“. 


Das Ursprungsland der „High Fidelity“= Bewegung 
ist Amerika. Dort hat sich der Hi=Fi-Kult zum 
größten Hobby seit dem Aufkommen der Photo= 
graphie entwickelt. Für den in technischen Be= 
langen ahnungslosen Konsumenten elektroaku= 
stischer Erzeugnisse ist „High Fidelity“ ein magi- 
sches Zauberwort, dem er blindlings vertraut, Der 
Hi=Fi-Enthusiast achtet beim Kauf neuer Platten 
nur noch in zweiter Linie auf Werk und Ausfüh= 
rende. Seine Aufmerksamkeit konzentriert sich 
zunächst darauf, in irgendeiner Ecke der Platten= 
tasche die „Hi-Fi“-Insignien zu entdecken. Nur 
wenn ihm das gelingt, tritt er dem Kauf der Platte 
näher. Es ist nicht weiter verwunderlich, daß sich 
die Schallplattenindustrie diesem Gebaren weit= 
gehend angepaßt hat: ohne Rücksicht auf Qualität 
und Alter ihrer Erzeugnisse versieht sie die meisten 
Plattenhüllen und Prospekte mit so bescheidenen 
Hinweisen wie etwa „Super High Fidelity”, „Ultra 
High Fidelity“ oder gar „Highest High Fidelity”. 
Wenn man sich noch vergegenwärtigt, daß es heute 
bereits „Hi=Fi“-Make-up, „Hi-Fi“-Büstenhalter und 
„Hi=Fi“=Korsetts gibt, dann bleibt die traurige Bi- 
lanz: „High Fidelity“, ursprünglich als Qualitäts 
begriff für besonders hochwertige elektroakustische 
Erzeugnisse gedacht, ist zum Werbeslogan, zum 
Schlagwort ohne Gütegarantie abgesunken. 


In Amerika ist „High Fidelity“ auf dem besten 
Wege, eine Modekrankheit mit geradezu neu= 
rotischen Symptomen zu werden. Dr. Bowen, 
ein amerikanischer Psychiater, unterscheidet in 
seiner Abhandlung „The Psychopathology of the 
Hi=Fi=Addict“ zwischen Audiophilen und Hi-Fi= 
Süchtigen. Die meisten Süchtigen finden sich unter 
Junggesellen und kinderlosen Ehepaaren. Sie 
drehen ihre Hi-Fi-Anlagen so weit auf, daß die 
"Lautstärke physischen Schmerz bereitet. Ihr beson= 
deres Interesse gilt außermusikalischen Schock-= 
Demonstrationen, wie eindrucksvollen Hi-Fi-Auf= 
nahmen eines Erdbebens oder Gewitters. Berühmt 
für hochwertige Leistungen auf diesem Gebiet sind 
die Laboratorien von Emory Cook. In ihreni 
reichhaltigen Produktionsprogramm finden wir: 
„Schienenklänge”, „Wiener Schrammelmusik“ und 
das „Benzinfaßorchester” der Eingeborenen von 
Britisch-Westindien. 


Manfred Gräter 


I 


Wir wollen uns nicht länger mit Reklametricks, 
Superlativen und hysterischen Auswüchsen be= 
fassen, sondern versuchen, sämtliche Komponenten 
des komplexen Phänomens High Fidelity zu unter- 
suchen und zu definieren. High Fidelity ist keine 
sensationelle Erfindung, kein Ei des Kolumbus -- 
High Fidelity ist die Synthese und Kombination 
künstlerischer Leistung und technischer Entwick= 
lung bei der elektroakustischen Produktion und 
Reproduktion eines musikalischen Vorgangs. Die 
entscheidende Voraussetzung für eine hochwertige 
Wiedergabe ist selbstverständlich eine hochwertige 
Aufnahme. Der Aufnahmevorgang wird als Fixie= 
rung eines akustischen Phänomens mit technischen 
Mitteln definiert. Die Qualität dieses Umformungs= 
prozesses ist vom fachlichen Können und künst= 
lerischen Verantwortungsbewußtsein des Ton: 
meisters sowie von dem Einsatz und der Perfektion 
der technischen Mittel abhängig. Drei grundsätz- 
liche „Steuerungsmöglichkeiten” des Aufnahme: 
vorgangs bleiben dem Tonmeister überlassen: 
1. Anzahl, Aufstellung und Manipulation der 
Mikrophone; 2. Kompression der Dynamik, eine 
Notwendigkeit, die sich daraus ergibt, daß es weder 
sinnvoll noch möglich ist, den gesamten dynami= 
schen Umfang eines „lebendigen“ Konzerts (ca. 80 
Dezibel) auf den Tonträger (Band/Schallplatte) 
verzerrungsfrei zu übertragen; 3. Beeinflussung der 
Raumakustik durch zusätzliche „Behallung” mittels 
Hallraum oder Hallmaschine. 


Aus den weitreichenden Folgen, die eine geschickte 
oder unzulängliche, phantasievolle oder beschränkte 
Handhabung dieser Steuerungsmöglichkeiten nach 
sich ziehen kann, wird klar ersichtlich, was für eine 
wichtige und verantwortungsvolle Rolle bei dem 
Prozeß elektroakustischer Aufzeichnung dem Ton= 
meister zufällt. Er wird zum Mit=Interpreten, zum 
Sachwalter der Intentionen des Komponisten und 
Dirigenten. Leider besteht hinsichtlich der klang= 
lichen Konzeption vor allem seriöser Musik keine 
volle Übereinstimmung zwischen der Schallplatten= 
industrie und den Technikern des Rundfunks. Dies 
ist um so unverständlicher, als sich beide Parteien 
vor die gleichen Aufgaben gestellt sehen und mit 
den gleichen technischen Mitteln arbeiten. Die 
Meinungsverschiedenheiten erstrecken sich vor 
allem auf Nachhallzeiten und die Verwendung 
mehrerer Mikrophone. i 


Wir haben den Aufnahmevorgang als eine tech= 
nisch-künstlerische Umformung definiert. Diese 
Umformung kann nur dann Anspruch auf Eigen= 
gesetzlichkeit erheben, wenn sie die besonderen 
dramaturgischen Notwendigkeiten ihres Mediums 
erfüllt, wenn sie — in unserem Falle — „diskogen“ 
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bzw. „radiogen“ ist. Eine unzulänglich fixierte 
Musiksendung oder Plattenaufnahme (die Be= 
zeichnung „Tonkonserve” eignet sich besonders 
gut dafür) vergleichen wir am besten mit einem 
einfallslos abphotographierten Fernsehspiel. In 
beiden Fällen unterbleibt eine dem Medium ent= 
sprechende und technisch mögliche Intensivierung 
des klanglichen bzw. optischen Geschehens. Regis- 
seur und Kameramann verzichten auf Bild- und 
Optikwechsel, der Tonmeister auf klangliche Pla= 
stik und Perspektive, die bei günstiger Mikrophon= 
aufstellung oder dem Einsatz mehrerer Mikro= 
phone ohne weiteres möglich wäre. Beide Produk= 
tionen wären künstlerisch unbefriedigend und 
hätten bestenfalls informatorischen Wert. 


Es muß das Ziel einer musikalischen Umformung 
sein, den Verlust der Unmittelbarkeit des „leben= 
digen Konzerts” durch Intensivierung und Ver= 
deutlichung des klanglichen Geschehens auszuglei- 
chen. Selbstverständlich darf dieser Eingriff nicht 
zu einer Verzerrung des Originals führen. Die 
akustische Unzulänglichkeit vieler Konzertsäle und 
Aufnahmestudios, die eine Verschmelzung des 
Orchesterklangs ebenso erschwert wie eine pla= 
stische Herausarbeitung des musikalischen Ge- 
füges, das Problem der schlechten Plätze und viele 
andere Nachteile, die der Hörer eines „lebendigen“ 
Konzerts gern in Kauf nimmt, da ihn das Fluidum 
des „Dabeiseins“” und der Kontakt mit den Aus= 
führenden dafür entschädigt — all dies kann der 
Tonmeister einer Aufnahme durch den überlegten 
Einsatz der ihm zur Verfügung stehenden techni- 
schen Mittel korrigieren und gegenstandslos ma= 
chen. Erstmals in der Geschichte der Musik kann 
. er das Klangbild einer Komposition ideal aufzeich= 
nen. Was bisher nur wenigen Auserwählten auf 
den besten Plätzen eines akustisch einwandfreien 
Konzertsaals bei einer besonders geglückten Auf- 
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Das neue Theater 
in Dortmund, 
wie es geplant ist. 


führung vergönnt war, ist jetzt beliebig wiederhol= 
bares Allgemeingut der Musikfreunde geworden. 
Nicht „Höchste Klangtreue“, „NaturgetreueWieder- 
gabe” oder „Der Konzertsaal im Wohnzimmer“, 
sondern die klanglich optimale, eigengesetzliche 
Fixierung eines musikalischen Vorgangs entspricht 
der umfassenden Zielsetzung einer richtig verstan= 
denen „High Fidelity”. 


III 


Den letzten Abschnitt der elektroakustischen 
Übertragungskette bildet die vom Radiogerät un= 
abhängige Hi-Fi-Anlage, eine Kombination hoch- 
wertiger Präzisionsinstrumente, die eine einwand= 
freie und vollständige Wiedergabe der auf dem 
Tonträger fixierten Schallvorgänge ermöglicht. Von 


‚der Schallplatte bis zum Lautsprecher sollen hier 


kurz Funktion und technische Daten der Einzel- 
glieder einer solchen Hi=Fi-Anlage skizziert werden. 


Als gebräuchlichste Form des Tonträgers dient die 
Schallplatte der Fixierung und beliebigen Repro= 
duktion eines akustischen Phänomens. Dank einer 
ständigen Verbesserung des Herstellungsvorgangs 
und der Materialien hat die technische Entwicklung 
der Schallplatte im letzten Jahrzehnt imponierende 
Fortschritte gemacht. Der heutige Markt wird fast 
ausschließlich von der Langspielplatte (33!/s bzw. 
45 Umdrehungen in der Minute) ‘beherrscht. Die 
erste kommerziell verwertbare Langspielplatte 331/3 
aus dem Kunststoff Vinylite wurde 1948 von der 
amerikanischen Schallplattengesellschaft COLUM- 
BIA herausgebracht. Setzt man höchste Präzision 
beim gesamten Fabrikationsvorgang voraus, so 
sind die wichtigsten meßbaren Merkmale einer 
modernen Langspielplatte: Großer Frequenzbereich 
(20 bis 15 000 Hz), großer dynamischer Bereich (bis 
zu 50 Dezibel), möglichst niedriger Rauschpegel 


 (Nadelgeräusch) und maximale Spieldauer (bei 
einer Langspielplatte 33'/s mitunter über dreißig 
Minuten pro Plattenseite). Neben der schon er- 
wähnten „dynamischen Kompression” erfordert 
die Aufnahmetechnik der Schallplatte einen zu- 
sätzlichen Eingriff in die dynamische Relation des 
ursprünglichen Schallvorgangs. Bei dem heute üb= 
lichen lateralen Aufzeichnungsverfahren sind der 
seitlichen Auslenkung der Schallplattenrille gewisse 
Grenzen gesetzt. Zu große seitliche Auslenkung 
würde einen größeren Rillenabstand nach sich 
ziehen und damit die Spieldauer der Platte ver- 
kürzen. Es ist daher nicht möglich, das gesamte 
Tonspektrum eines Originals mit gleicher Intensi- 
tät aufzuzeichnen. Um den Grad der seitlichen Aus= 
lenkung zu reduzieren, müssen die Bässe (vor 
allem größere Amplituden) von einem bestimmten 
„Kehrpunkt“ an abgeschwächt werden. Eine ähn- 
liche Verzerrung ist bei den Höhen erforderlich. 
Kleinere Amplitudenwerte hoher Frequenzen wür= 
den bei gleichmäßiger Aufzeichnung des Tonspek= 
trums unter den Störpegel der Schallplatte sinken. 
Es ist also notwendig, im oberen Frequenzbereich 
— ebenfalls von einem bestimmten „Kehrpunkt” 
an — die Amplituden anzuheben. Selbstverständ- 
lich muß diese Verzerrung durch eine entspre= 
chende Entzerrung innerhalb des Wiedergabegeräts 
kompensiert werden. Die Prinzipien dieser Ver- 
zerrung (d.h. die Lagerung der beiden Kehrpunkte 
im Frequenzbereich) sind leider noch nicht einheit- 
lich genormt. ‚Fast ‘jede Plattenmarke hat ihre 
eigene „Verzerrungskurve“ (Schneidekennlinie). 
Die Abtastsyteme der üblichen kontinuierlichen 
Wiedergabegeräte können diese Charakteristiken 
nur annähernd berücksichtigen und ausgleichen. 
Eine einwandfreie Korrektur der Verzerrungs= 
kurven ist nur mittels eines Entzerrers möglich. 


Das neue Haus 
in Mannheim 


Entwurf: Gerhard Weber, 
Frankfurt 


Das mehrtourige Laufwerk des modernen Platten= 
spielers ist meist für drei Umdrehungsgeschwindig- 
keiten (78, 45, 33!/s) eingerichtet. Verschiedene Ge= 
räte ermöglichen außerdem eine Feinkorrektur der 
Umdrehungszahl. Ein Plattenwechsler spielt zehn 
Platten mit beliebigem Durchmesser, aber gleicher 
Umdrehungszahl. Drucktasten garantieren ein 
automatisches, rillengerechtes Aufsetzen des Ton: 
abnehmers. Das Gesamtgewicht des Tonarmes soll 
10 Gramm nicht übersteigen, der Auflagedruck be- 
trägt ca. 7 Gramm. Der eigentliche Abtaster (pick= 
up) ist ein hochwertiges Kristallsystem mit um= 
schaltbarem Doppel-Saphir (oder Diamant). Er 
tastet das in den Rillen der Platte festgehaltene 
geometrische Schriftbild ab und setzt die ihm zuge= 
führte mechanische Energie in elektrische Schwin= 
gungen um. 


Aufgabe des Verstärkers ist es, die vom Abtaster 
gelieferte elektrische Energie soweit zu verstärken, 
daß das angeschlossene Lautsprechersystem eine 
der dynamischen Stufung des Tonträgers jeweils 
entsprechende Lautstärke erzeugt. Die erforderliche 
Verstärkerleistung hängt von den räumlichen Ver= 
hältnissen des Wiedergabeortes ab. Für die Wieder- 
gabe in kleineren Wohnräumen genügt eine Ver= 
stärkerleistung von 8 bis 12 Watt. Entscheidend 
ist, daß die Ausgangsleistung mit einem Minimum 
an „linearen“ und „nichtlinearen“ Verzerrungen 
erreicht wird. „Lineare Verzerrungen“ entstehen 


‚dadurch, daß nicht alle Frequenzen gleichmäßig 


verstärkt werden. Bei guten Verstärkern sollten 
Abweichungen im Frequenzbereich von 2o bis 
20 000 Hz nicht mehralsı Dezibelbetragen (+ ıdb 
von 20 bis 20000 Hz). Obertöne, die im ursprüng= 
lichen Klangbild nicht vorhanden sind und die der 
Verstärker von sich aus hinzufügt, werden als 


201 


„nichtlineare“ Verzerrungen (Intermodulation) be- 
zeichnet. Das Verhältnis dieser zusätzlichen Töne 
zu den Grundfrequenzen wird als „Klirrfaktor“ in 
Prozenten angegeben. Ein Klirrfaktor von ı Prozent 
(bei voller Lautstärke) verursacht keine nennens= 
werte Beeinträchtigung der Wiedergabequalität. 
Eine wichtige Funktion des Verstärkers ist die Ent- 
zerrung der Schallplatten. Hochentwickelte Ver= 
stärkerkomplexe ermöglichen zahlreiche Wieder= 
gabekorrekturen gemäß den Schneidekennlinien 
der einzelnen Plattenfirmen. Dazu tritt noch eine 
kontinuierliche Feineinstellung der Höhen und 
Tiefen, die vor allem der Anpassung an das indi- 
viduelle Klangideal und an die räumlichen Ver- 
hältnisse dient. 


Der Lautsprecher ist das Endglied der elektroaku= 
stischen Reproduktion. Hi=-Fi-Anlagen verwenden 
meistens eine Lautsprecherkombination mehrerer 
Systeme, etwa eine Tieftonbox und zwei Hochton= 
projektoren. Erforderlich ist ein Frequenzbereich 


von 30 bis 15000 Hz mit möglichst linearem ' 


Frequenzgang. Die Auswahl der Systeme, ihre 
räumliche Anordnung und akustische Anpassung 
ist von größter Bedeutung für die Qualität der 
Wiedergabe. Wichtig ist eine weitgehende Ein= 
schränkung. der sogenannten Überschneidungs- 
zonen, ferner eine möglichst diffuse Abstrahlung 
der hohen Frequenzen. 


IV 


Leider fehlt es dem Menschen mitunter an Geschick, 
sich die Errungenschaften der. Technik optimal 
dienstbar zu machen. Auch im Hi-Fi-Bereich gibt 
es eindrucksvolle Beispiele dafür. Bemühen wir 
noch einmal den Hi-Fi-Süchtigen. Mit Donner- 
schlägen, Weltraumklängen, Wurlitzer-Monstren 
und Schlagzeugorgien (auch „Bach for percussion” 
ist bereits auf dem Hi-Fi-Markt) rüttelt er verzückt 
an den Grundfesten seines Hauses und an den 
Nerven seiner Nachbarn. Verschiedene amerika- 
nische Plattenfirmen sind unablässig bemüht, ihm 
neue Klangabenteuer zu ermöglichen. Diese „Ad- 
ventures in Sound“ gehen in der Eroberung des 
hohen Frequenzbereichs gelegentlich so weit, daß 
sie die menschliche Hörgrenze überschreiten. „Eines 
Tages werden nur noch Hunde in den vollen Ge= 
nuß unserer Schallplatten kommen”, meinte der 


amerikanische Komponist Morton Gould zu dieser 


Entwicklung. 


Weit beklagenswerter und auch gefährlicher ist 
der Anhänger des anderen Extrems, der Freund 
der „abgeschnittenen“ Höhen, dessen Tonblende 
permanent auf „dunkel“ bleibt. Eduard Rhein, der 
Erfinder des Füllschriftverfahrens, spricht in die- 
sem Zusammenhang von einem „Rauschgift“ der 
Wiedergabetechnik. In seinem Buch „Wunder der 
Wellen“ heißt es: „Seit wir Menschen den woh= 
ligen Klang der Bässe erst einmal erfühlt haben, 
können wir uns ein genußreiches Rundfunkkonzert 
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= 


stellen.” ; 


Wie läßt sich diese Deformation der Hörgewohn= 
heit erklären? Es gibt verschiedene Gründe da= 


für. Zunächst die langjährige Gewöhnung an den 


Klangcharakter des Lang=, Mittel-e und Kurz= 
wellenempfangs, dessen Frequenzspektrum nach 
oben hin sehr begrenzt war. Es ist eine bekannte 
Tatsache, daß auch heute noch viele Rundfunk= 
hörer den Mittelwellenempfang vorziehen, da sie 
das erweiterte Frequenzband des UKW-=Empfangs 


als schrill und aggressiv empfinden. Auch die ge= 


dämpfte „Background“-Musikberieselung der Ca= 
fes und Kinos trägt dazu bei, das Hörvermögen zu 
verweichlichen und zu verbilden. Viele Radio- und 
Schallplattenhörer sind einfach nicht mehr gewillt, 
eine sterile Passivität gegenüber der Musik und 
ihrem Klang zu überwinden. Obwohl erst bei 
voller (den räumlichen Gegebenheiten selbstver= 
ständlich angepaßter) Dynamik eine plastische und 
brillante Klangqualität möglich ist, sträuben sie 


sich dagegen, die Lautstärkeregler ihrer Wieder: . 


gabegeräte über ein dezentes Mezzoforte hinaus 
aufzudrehen. Leider spielt hier auch die Forderung 
nach „Zimmerlautstärke“ eine etwas irreführende 
Rolle. Es entbehrt nicht einer gewissen Komik, daß 


im Zeitalter hochentwickelter Rundfunkgeräte, 


Musiktruhen und Hi-Fi-Anlagen die Bauweise 
moderner Häuser immer hellhöriger wird. Die 
„Zimmerlautstärke” einer modernen Wohnung 
liegt in vielen Fällen bereits zwischen Mezzoforte 
und Forte. Eine Wiedergabe — vor allem sinfo= 
nischer Musik — kann jedoch nicht zufrieden- 
stellend sein, wenn ihr so enge dynamische Gren= 
zen gesetzt werden. Zimmerlautstärke in einer 


modernen Wohnung einhalten, heißt nicht etwa, 


innerhalb vernünftiger Abhörgrenzen bleiben. Es 
ist vielmehr gleichbedeutend mit der Forderung, 
bauliche Mängel durch den Verzicht auf klangliche 
Entfaltung zu kompensieren. Hier ist ein Dilemma, 
das manche Hi-Fi-Bemühungen im Keim ersticken 
kann. 


Abschließend: Die Entwicklung der Elektroakustik 
hat im letzten Jahrzehnt erstaunliche Resultate ge= 
zeitigt. Es gibt heute hochwertige Aufnahmen und 
erstklassige Wiedergabegeräte, deren Kombination 
eine Qualität und Intensität des klanglichen Ge= 


schehens ermöglicht, wie sie das „lebendige“ Kon= 


zert nur in den seltensten Fällen zu erreichen ver- 
mag. Voraussetzung dafür ist allerdings, daß sich 
der Hörer dieser technischen Errungenschaften 
richtig zu bedienen weiß, daß er gegebenenfalls 
auch gewillt ist, gegen die jahrelange Gewöhnung 
an Klangrauschgifte und Background-Dynamik an- 
zukämpfen. Sollte es dem neuen Modewort „Hi-Fi“ 
gelingen, technisches Interesse zu wecken und der 
Deformation der Hörgewohnheit entgegenzuwir- 


ken, dann hat ein vager und viel mißbrauchter Be= 


griff schließlich doch noch eine sehr wichtige Funk- 
tion erfüllt. 


ohne diese Bauchresonanz nicht mehr so recht vor= 
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Es ist erstaunlich, daß im Zeitalter des Fernsehens 
die Weiterentwicklung des Tonrundfunks und 
vieler Probleme der Tonaufnahme und =wieder= 
gabe keineswegs als abgeschlossen gelten kann. 
Man wird daher die Frage stellen: Warum konn= 
ten nach über 30 Jahren Rundfunk nicht alle Pro= 
bleme gelöst werden, wo liegen denn die besonde- 
ren Schwierigkeiten? 


Die Antwort ist keineswegs in wenigen Sätzen zu 
geben. Es sind technische und auch wirtschaftliche 
Gründe maßgebend. So erfordert z. B. der Laut= 
sprecher als technisch schwächstes Glied der ganzen 
Übertragungskette einen stets steigenden Auf- 
wand.Man denke nur an die Einführung der Hoch= 
tonsysteme, die Lautsprecherkombinationen in 
den 3-D-Empfängern. Die erreichten Lösungen, so 
befriedigend sie auch für den Rundfunkempfänger 
erscheinen, erlauben aber weitere Verbesserungen, 
die allerdings nur mit einem erweiterten techni= 
schen Aufwand und entsprechenden Mehrkosten 
erzielt werden können. Sie lassen sich im Augen- 
blick nur in Rundfunkanstalten und in den Labo- 
ratorien der Industrie und Hochschulen verwirk= 
lichen. Mit dem „Besserhören“ konnten neue Er= 
kenntnisse auf physikalischem und hörpsycholo= 
gischem Gebiet gewonnen werden, die sich nun 


- rückwärts auf die Beurteilung der Übertragungs- 


kette, einschließlich der Tonspeicherung (Magneto- 
fon, Schallplatte), auswirken. Ein wichtiges Pro= 
blem ist z. B. die Erfassung der Verzerrungen 
durch physikalisch meßbare Größen. Überall dort, 
wo subjektive Empfindungen einer physikalischen 
Deutung und Wertung unterworfen werden, treten 
erhebliche Schwierigkeiten auf. Es gelingt eben 
nicht, die „Empfindung“, die letzten Endes den 
höchsten Wertmaßstab darstellt — in unserem 
Falle den akustischen Klangeindruck —, mathema= 
tisch=physikalisch in allen Einzelheiten zu definie= 
ren. Alle neuen Untersuchungen erweitern das 
Wissen, führen aber gleichzeitig in neue For- 
schungsgebiete. Von besonderem Interesse sind 
neuerdings die Phasenverzerrungen, die mit hoch= 


‚empfindlichen elektrostatischen Lautsprechern hör= 


bar gemacht werden können. 


Ähnliche Überlegungen treten bei der Beurteilung 
der Raumakustik eines Studios oder Konzertsaales 
auf. Die Nachhallzeit ist zweifellos für solche Be= 
wertungen — vorstellungs= und meßmäßig — die 
handlichste Größe. Man kennt ihre günstigsten 
Werte in Abhängigkeit vom Raumvolumen, von 
der Orchestergröße und vom Verwendungszweck. 
Ein flüchtiger’ Blick über das umfangreiche Erfah- 
rungsmaterial zeigt aber, daß die Nachhallkurven 


bei den bekannten Konzertsälen \ beträchtliche 


Unterschiede aufweisen. Andere Begriffe, wie Dif- 
fusität und Deutlichkeit, lassen sich in der Praxis 


Ludwig Heck 


nur schwer verwerten. Der Akustiker und Archi= 
tekt wird immer die Ergebnisse seiner Berechnun= 
gen und Überlegungen schon durch Messungen 
der Nachhallzeit während des Baus kontrollieren 
und Möglichkeiten einer späteren Korrektur schaf= 
fen. Die letzte Entscheidung liegt eben doch in der 
subjektiven Beurteilung durch das menschliche 
Ohr. Auch hier wird es kaum gelingen, das sub- 
jektive Empfinden verstandesmäßig restlos in ein= 
zelne me£bare Faktoren aufzulösen. 


Die beiden Beispiele zeigen die Schwierigkeiten, 
die überall dort auftreten, wo technische Probleme 
einer künstlerischen Beurteilung unterliegen. Wei- 
terhin verändert sich der künstlerische Wertmaß- 


Abb. ı 
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stab — bezogen auf die Zuhörer im Rundfunk: 
der Geschmack des Publikums. Die Ursachen 
liegen zum Teil in der Zeitentwicklung, zum 
großen Teil aber in der Technik selbst, die, gewollt 
oder ungewollt, neue Empfindungsmöglichkeiten 


schafft. 


Es sei folgendes Beispiel angeführt: Für die Wie- 
dergabe symphonischer Musik im Rundfunk gilt 
die Forderung, das Werk so zu übertragen, wie es, 
bezogen auf einen idealen Aufnahmepunkt, im 
Studio klingt. Diese Forderung führt zur Verwen= 
dung eines einzigen Mikrofons und verlangt eine 
möglichst geringe Nachsteuerung durch den Ton= 
ingenieur. Diese Aufnahmetechnik, die mit Erfolg 
angewendet wird, verbürgt eine getreue Wieder= 
gabe des Werkes, unter voller Einbeziehung der im 
Saal gegebenen akustischen Verhältnisse. Natürlich 
vermag ein Mikrofon nicht immer alle Aufgaben 
zu bewältigen. Die Klangbalance zwischen den 
Streichern und den Holzbläsern einerseits und den 
Blechbläsern andererseits bleibt oftmals kritisch. 
So drängt die günstigste Lösung mancher Übertra= 


“ gungen (Cembalokonzert) auf die Verwendung 


mehrerer Mikrofone hin. 


Für die Übertragung von Unterhaltungsmusik und 
bei sogenannten Effektaufnahmen werden bewußt 
zahlreiche Mikrofone verwendet. Man gibt z. B. 
jeder Instrumentengruppe ein Mikrofon und 
schirmt durch schallisolierende Wände die Grup= 
pen akustisch voneinander ab. Mit großem Vorteil 
werden hier sogenannte Richtmikrofone benutzt, 
die nur in einem bestimmten Winkelbereich emp= 
findlich sind. Man schaltet die einzelnen Mikrofone 


auf einem Regietisch zusammen und zeichnet ihre 


Summe auf einem Magnetofon auf. Noch zweck= 
mäßiger erscheint folgende Lösung: Die Mikrofone 
werden getrennt auf einzelnen Spuren eines Mehr= 
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spurmagnetofons aufgenommen und später in. 
- einem zweiten Arbeitsgang gemischt. Der Vorteil 


dieser Aufnahmetechnik besteht darin, daß die 
einzelnen Instrumentengruppen getrennt vorlie= 


gen und nun einzeln verhallt oder frequenzmäßig. 


durch Spezialfilter geändert werden können. Man 
entfernt sich also bewußt vom Original zugunsten 
einer technischen Effektaufnahme. 


Gerade die Verhallung spielt bei den Effektaufnah= 
men eine besondere Rolle. Sie hat ihre technische 
Begründung in der Tatsache, daß die Mikrofone 
ziemlich nahe an die Instrumente rücken, d. h. man 
arbeitet im akustischen Nahfeld. Die natürliche 
Saalakustik spielt dabei im Hörbild des Lautspre= 
chers eine untergeordnete Rolle, zumal sie durch 
die Anwendung künstlichen Nachhalls beliebig 
überdeckt werden kann. ” 


Es taucht nun die Frage auf, ob diese Aufnahme-= 
technik auch für gewisse Bezirke der ernsten 
Musik anwendbar ist. Es sollen diese Zeilen in 
keiner Weise einer künstlerischen Entscheidung 
vorgreifen, es scheint aber doch zweckmäßig, auf 
einige interessante Zusammenhänge hinzuweisen: 


1. Umfangreiche Testversuche im Institut für 
Rundfunktechnik, Nürnberg, haben das über- 
raschende Ergebnis gezeitigt, daß die gün- 
stigste Nachhallzeit vom Raumvolumen unab- 
hängig ist. Für Mozart und Strawinsky beträgt 


sie etwa 1,5 s, für Brahms 2,1 s. Die nun einmal 


feststehende Raumakustik eines Studios oder 
Konzertsaales kann somit keine optimale aku- 
stische Übertragungsbedingung für alle Musik= 
werke bieten. 


2. Es zeigt sich, daß die günstigste Nachhallzeit 
auch für die verschiedenen Sätze einer Sympho-= 


Abb. 2 


Abb. 3 


nie unterschiedliche Werte besitzt; die gleichen 
Überlegungen gelten für kammermusikalische 
Darbietungen. 


Es drängt sich daher der Gedanke auf, Studios mit 
veränderlicher Akustik zu bauen. Aus Bau= und 
Kostengründen läßt sich dieses Ziel schwer ver= 
wirklichen. Es bleibt somit kein anderer Weg als 
der der künstlichen Verhallung. 


In diesem Zusammenhang soll auf das Problem 
des verzögerten Nachhalls hingewiesen werden. 
Wird einer Originaldarbietung ein Nachhall zeit= 
lich verzögert beigefügt, so wächst das Raum-= 
empfinden, d. h. die Raumgröße. Der Grund ist 
folgender: Je größer die Dimensionen eines Saales 
sind, um so später treffen die Schallreflexionen der 
Wände den Zuhörer. Diese Zusammenhänge zwi= 
schen Direktschall und ersten Reflexionen sind zur 
Zeit Thema vieler Untersuchungen. 


Die in diesen Zeilen dargelegten Gedanken sollten 
die Faktoren zeigen, die die Entwicklung der Rund- 
funk= und Schallaufnahmetechnik augenblicklich 
beeinflussen. Zusammenfassend handelt es sich um 
folgende Aufgaben: 


Weiterentwicklung der Lautsprecher 
Weiterentwicklung der Richtmikrofone 
Bau von Mehrspurmagnetofonen 
Künstliche Verhallung j 

Bau von Verzögerungsvorrichtungen. 


Im folgenden soll auf einige wesentliche tech= 
nische Neuerungen hingewiesen werden: 


Lautsprecher 


Abb. ı zeigt den neuen Einheitsregielautsprecher, 
mit dem alle Rundfunkanstalten ausgerüstet wer= 
den. Er besteht aus vier Tieftonsystemen, die in 
einer Holztruhe untergebracht, und aus 32 Hoch- . 


tonsystemen, die in einer Kugel montiert sind. Ein 


festgelegtes Frequenzband wird gleichmäßig nach 
allen Seiten ausgestrahlt (Kugelstrahler). 


Mikrofone 


Interessante Lösungen sind auf dem Gebiet der 
Kleinstmikrofone geschaffen worden, etwa in der 
Größe eines Füllhalters. Sowohl Kondensator- wie 
Tauchspulenmikrofone mit verschiedenen Richt- 
charakteristiken finden im Hörfunk und im Fern= 
sehen Verwendung. 


Mehrspurmagnetofone 


Das Vierspurmagnetofon der Firma Telefunken 
zeigt Abb. 2. Der Aufbau entspricht im wesent= 
lichen dem des Einspurmagnetofons. Es sind aber 
vier Serien von Aufnahme=- und Wiedergabe- 
köpfen — entsprechend den vier Spuren — über= 
einander angeordnet. Das, Magnetofonband hat 
eine Breite von 25,4 mm gegenüber einer Breite von 
6,35 mm des Einspur-Magnetofonbandes. Da die 
vier Spuren genau übereinander liegen, ist der 
zeitliche Synchronismus gewährleistet. Das Vier= 
spurmagnetofon ist besonders für die sogenannte 
Play-back-Technik geeignet. Man versteht dar= 
unter die Hinzufügung einer oder mehrerer Stim= 
men:zu einer bereits aufgenommenen. Es läßt sich 
z. B. auf diese Weise ein Quartett, von einem 
Künstler gespielt, aufnehmen. 


Verhallung 
Die künstliche Verhallung geschieht durch Hall= 


- räume. Die Originaldarbietung wird mittels eines 


Lautsprechers in den Hallraum eingespielt und 
über ein Mikrofon, also im verhallten Zustand, 
wieder aufgenommen und dem Original beige= 
mischt. Nachteilig ist, daß die Nachhallkurve des 
Hallraumes festliegt und kleine Hallräume für 
tiefe Frequenzen ungünstig sind. Grundsätzlichen 
Wandel schafft die Nachhallplatte, die von Herrn 
Dr. Kuhl entwickelt wurde (Abb. 3). Die Laut= 
sprecherspule S regt die. Metallplatte P zu Biege- 
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schwingungen an, die von dem Quarzmikrofon M 
abgenommen werden. Durch Annäherung der 
Dämpfungsplatte D kann die mittlere Nachhallzeit 
beliebig verändert werden. Mittels geeigneter Fil- 
ter läßt sich praktisch jede gewünschte Nachhall= 
kurve erzeugen. 

Die künstliche Verhallung hat den. Nachteil, daß 
Orchester und Solisten nicht in der akustischen 
Atmosphäre des künstlichen Halles spielen, son= 


dern in der Akustik des Studios oder des Konzert= 


saales. Eine bemerkenswerte Lösung, den künst= 
lichen Nachhall durch Lautsprecherkombinationen 
im Studio zu erzeugen, stammt von Vermeulen 
Philips. Bild 4 zeigt das Prinzip. Das Orchester 
wird durch ein Richtmikrofon M aufgenommen 
und über eine Verzögerungsmaschine auf die Laut= 
sprecherkombinationen in den Saal eingespielt. Es 
entsteht durch akustische und elektrische Rück= 
kopplung ein künstlicher Nachhall, der von den 
Musikern und vom ‚Publikum als solcher empfun= 
den wird. Auf diese Weise ist es möglich, die Nach= 
hallkurve eines Saales auf rein elektrischem Wege 
zu verändern. i 


Der Einsatz technischer Mittel zur Veränderung 
des Klangbildes ist letzten Endes auch eine Folge 
der Unzulänglichkeiten der Einkanalübertragung, 
wie sie beim Rundfunk vorliegt. Eine raumpla= 
stische Wiedergabe läßt sich mit einem einzigen 
Übertragungsweg nicht durchführen. Das räum- 
liche Klangbild, das der Konzertbesucher im Saal 
empfindet, kann durch die Lautsprecher im Emp= 
fänger nicht wiedergegeben werden. Es bleibt ein 
unüberbrückbarer Unterschied zwischen Original 
und Lautsprecherklang bestehen. Auch die 3=D= 
Empfänger, die pseudostereofonische Effekte ver= 
wenden, ändern an dieser Grundtatsache nichts. Es 
ist daher verständlich, daß sich das Ohr der Zu= 
hörer in zunehmendem Maße auf den Lautsprecher- 


oe aa.aa’s 
opeePoono 
vonooo9n 


°a 
°a 


206 


klang bezieht. Der Zuhörer wünscht, daß es im 
Lautsprecher klingt. Wie dieses Klingen zustande 
kommt, durch Originalinstrumente oder mit Hilfe 
technischer Mittel, ist für ihn eine sekundäre Frage. 
Zweifellos gelingt es der Technik, den Lautsprecher= 
klang gegenüber dem Original so zu verändern, 
daß neue reizvolle Wirkungen entstehen. Der Laut= 
sprecher wird dadurch zu einem neuen Instrument. 
Eine interessante Beleuchtung dieser Fragen gibt 
H. H. Stuckenschmidt in einem Artikel der „Gra= 
vesaner Blätter“ Nr.5. ° ’ 


Abschließend soll noch auf die Probleme der stereo= 
fonischen Wiedergabe hingewiesen werden: Sie 
bedingt mindestens zwei voneinander unabhängige 
Übertragungswege. Durch Verdoppelung der tech- 
nischen Mittel, sende- wie empfangsseitig, treten 
beträchtliche Kostenerhöhungen auf. Es müssen 
zwei verschiedene Wellen ausgestrahlt, über ge= 
trennte Empfangssysteme empfangen und über 
zwei Lautsprecher abgehört werden. Im europäi- 
schen Rundfunknetz sind aber die meisten Kanäle 
bereits durch Rundfunkwellen besetzt. Es gibt tech 
nische Vorschläge (System Lauridsen), die die Ver= 
wendung der normalen Rundfunkwelle als einen 
Kanal der Stereofonie ermöglichen, so daß lediglich 
ein zweiter zusätzlicher Kanal für die stereofonische 
Wiedergabe notwendig ist. Auf technische Einzel- 
heiten kann im Rahmen dieser Abhandlung nicht 
eingegangen werden. Die Verwendung einer ein= 
zigen Welle gleichzeitig für die Einkanalübertra- 
gung im Rundfunk und für die stereofonische 
Wiedergabe bedeutet eine wesentliche Verein= 
fachung. 

Eine stereofonische Wiedergabe mit dem Magneto= 
fon ist verhältnismäßig einfach möglich. Es müs= 
sen zwei Spuren getrennt aufgezeichnet, bei 
Wiedergabe abgetastet und über zwei Lautsprecher= 
systeme abgehört werden. Gleichzeitig sind Ver= 


Abbildung 4 


suche im Gange, auch stereofonische Schallplatten 
herzustellen, und zwar durch gleichzeitige Verwen= 
dung der Tiefen- und Seitenschrift. 


Nur die echte Stereofonie erlaubt die raumplastische 
Wiedergabe einer Originaldarbietung. Es hat sich 
bei allen Versuchen gezeigt, daß eine genaue 
akustische Nachbildung der räumlichen Seiten= und 
Tiefenwirkung nicht notwendig ist, da die Phan= 


Hat Musik im Fernsehen eine Chance? 


Die folgenden Betrachtungen sollen weder ein 
kurzes Nachschlagewerk sein über das, was das 
Deutsche Fernsehen bislang an Musik gebracht 
hat, noch eine streng logisch und lückenlos auf- 
gebaute Liste der Forderungen, die man an das 
Fernsehprogramm hinsichtlich der Musik auf- 
stellen könnte. Sie sollen nur zwanglos aneinander 
gereihte Gedanken zum Thema sein, von einem, 
der das Fernsehen liebt, der sich seiner weltweiten, 
geradezu die soziale Struktur umwälzenden Bedeu= 
tung bewußt ist, und der auch praktisch Gelegen-= 
heit hatte, sich mit dem Kapitel Musik und Fern= 
sehen, und zwar auf dem vielleicht schwierigsten, 
aber sicherlich zukunftsträchtigen Gebiet der Fern= 
sehoper, auseinanderzusetzen. 


Gleich bei der näheren Untersuchung des Pro= 
blems zeigt sich, daß ein Grundgesetz des Fern= 
sehens auch hier entscheidend ist: Das Fernsehen 
ist ein Instrument des Intimen. Selbst wenn die 
große Weltpolitik als Wochenschau über den Fern= 
sehschirm wandert, bleibt der Rahmen des In= 
timen schon dadurch gewahrt, daß der Hörer nicht 
im Riesenraum eines Kinos oder eines Theaters, in 
Ausgehuniform und näch entsprechender Park= 
platzsuche sich inmitten der Öffentlichkeit befin= 
det, einer Öffentlichkeit, die alles heute monströ= 
siert, den Hörer von Riesen-Leinwandflächen mit 
technisch stets neuesten Über-Super-Verfahren 
attackiert, sondern daß der Hörer in Hemdsärmeln 
zu Hause in seinem wohl meist dem sozialen Woh= 
nungsbau entsprechenden Wohnzimmer(chen) 
sitzt, sein Bier trinkt und von dem in Quadrat- 
zentimetern meßbaren Bildschirm etwas wie die 
. Bereicherung seines Familienlebens erwartet. 
So wirkt sich die Intimität als Grundelement des 
Fernsehens bereits im Optischen dahingehend aus, 
daß die Massenaufnahme schlecht ankommt, denn 
ein Gewimmel auf dem kleinen Schirm verstimmt 
das Auge (eine Lupe kann man auch nichtnehmen), 
daß also die Großaufnahme — um einen Terminus 
des Films zu verwenden — triumphiert. Aus 
diesem Grunde wird das Fußballwettspiel plötzlich 
zur Fernsehsensation: Während der reale Zu= 
schauer eines Fußballmatches, wenn er nicht die 
Augen einer Fernkamera hat, allenfalls am Ge= 


tasie des Zuhörers über gewisse Mängel der Zwei-= 
kanalübertragung hinweghilft. Jedenfalls bedeu- 
tet die stereofonische Wiedergabe eine wesentliche 
Verbesserung des Hörbildes, die sogar technische 
Mängel in den Lautsprechern wesentlich verdeckt. 
Wieweit auch hier mit technischen Mitteln eine 
weitere Steigerung der Klangwirkung möglich ist, 
wird sich in der Zukunft erweisen. 


Winfried Zillig 


schrei merkt, daß ein Tor auf der Gegenseite ge- 
fallen ist, zeigt der Bildschirm des Fernsehens das 
Schußbein des Stürmers, den Ball, wie er ins Tor 
schmettert, jedes erregende Detail des Kampfes, 
wie es kaum der Schiedsrichter verfolgen kann, 
und wenn zwischendurch ein Schnitt auf die in 
ihrer Beteiligung oft hinreißend komische Zu= 
schauermenge, möglichst in Großaufnahme be- 
sonderer Prachtexemplare, erfolgt, freut sich der 
Fernsehteilnehmer, daß er zu Hause im Klubsessel 
sitzt, weder im Schneesturm friert, noch in der 
Sonne brät, und schon gar nicht die Freuden des 
Anmarsches zum Stadion mitgenießen mußte. 


Die mit dieser Randbetrachtung charakterisierte 
Intimität ist auch der Schlüssel zu unserem Thema. 
Gerade zur Fernseh-Oper. Dabei muß .man unter= 
scheiden: Opern im Fernsehen, also Opern, die 
eigentlich für die Bühne geschrieben sind und nun 
fernsehgerecht über den Bildschirm gehen. Und 
Fernsehopern im eigentlichen Sinn, also Opern, die 
speziell für das Fernsehen komponiert sind, und 
die sich nicht ohne weiteres auf die Bühne über- 
tragen ließen. 


Bei der Oper im Fernsehen zeigt sich, daß hier die 
Nuance herrscht, handelt es sich nicht gerade um 
eine ihres Dokumentarwertes wegen interessie= 
rende Aufnahme etwa aus der Metropolitan Opera 
oder irgendwelchen Festspielen mit irgendwelchen 
Starbesetzungen. Dinge, die auf großen Raum, 
auf große Geste, auf Massenwirkungen zielen, 
sind völlig ungeeignet, Dinge, bei denen das 
menschliche Gesicht mit seinem Mienenspiel im 
Mittelpunkt steht (also gerade die Dinge, die bei 
unseren übergroßen Opernhäusern nie mehr zu 
ihrer eigentlichen Wirkung kommen können), 
eignen sich außerordentlich gut für das Fernsehen. 
Dies ist wohl auch der Hauptgrund, warum bisher 
alle Versuche, Mozart dem Fernsehen zu gewin= 
nen, so faszinierend verliefen. Daß man dabei in 
der großartigen Wiedergabe des „Figaro” plötzlich 
den Mut vor der eigenen Courage verlor und nicht 
nur die Rezitative Mozarts teils durch Dialoge von 
Beaumarchais ersetzte, sondern auch noch diese 
durch kühn hinzukomponierte Floskeln erreichte 
oder untermalte, bleibt unverständlich, blieb 
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wohl auch zunächst hinter der Verblüffung 
über die Vollendung des play-backs verborgen. 
Wenn im Intrigenspiel des Figaro die Kamera von 
Gesicht zu Gesicht wandert, jeden Augenaufschlag, 
jedes Zucken der Mundwinkel zur wichtigen 
Aktion werden läßt, das Gesicht als Landschaft der 
seelischen Ereignisse in den Mittelpunkt stellt, so 
entspricht dies plötzlich in verblüffender Weise 
der bis ins feinste Detail ziselierten Musik Mo- 
zarts. Wo wäre es auf dem Theater möglich, die 
süße, versteckte Ironie der Rosenarie so unnachahm-= 
lich und gleichzeitig so charmant klarzustellen wie 
auf dem Bildschirm! Aber auch eine viel äußer- 
lichere Seite muß noch berührt werden: Wo wäre 
es auf dem Theater möglich, mit der Leichtigkeit 
dem Wechsel der Schauplätze, wie ihn Mozart so 
oft verlangt, zu folgen, wie es dem Fernsehen von 
Natur gegeben ist? 

Daß sich das Optische der Mozart-Opern so ver= 
blüffend zum Fernsehen eignet, ist aber nicht ein 
äußerlicher Zufall, sondern die Folge davon, daß 
Mozarts Musik so außerordentlich „telegen“ ist. 
Warum? Schon rein dem Volumen nach kann sie 
ein Zimmer(chen) des sozialen Wohnungsbaues 
fassen, das bei den Klängen von Walhall, so sehr 
diese im Riesenraum eines Opernhauses den Hörer 
packen können, einfach gesprengt würde, wollte 
man sie nicht auf Fernwerk zurückdrosseln und 
damit ihres Sinnes und ihrer Wirkung berauben. 
Aber auch das innere Volumen der Mozartschen 
Musik ist, trotz oder wegen ihrer Größe, ein ganz 
persönliches, intimes, die feinsten und zartesten 
Regungen ansprechendes. 


Will man nun eine eigentliche Fernsehoper neu 
schaffen, muß man sich natürlich bemühen, die 
eben im Umriß.aufgezeigten Gesetzmäßigkeiten 
zu befolgen. Dem Stoff, seiner Durchsichtigkeit, sei- 
ner Basierung auf einzelnen handelnden Personen 
bei möglichster Vermeidung von Massenszenen — 
sogar Chöre müßteman, wendete man sie an, in Ein= 
zelgruppen und Einzelaktionen aufspalten— müßte 
die Durchsichtigkeit der musikalischen Sprache 
entsprechen. Das Wort, gerade das gesungene 
Wort, das in der Oper so oft im Rausch des Orche- 
sterklangs hoffnungslos ertrinkt, müßte in seiner 
Klarheit und Verständlichkeit obenan stehen. Aber 
auch die Klarheit und Verständlichkeit der Orche= 
sterpalette müßte eine Partitur von strengster Aus= 


ziselierung bedingen, eine Partitur, die auf Flächen 
und Klangrauschwirkungen weitgehend verzichtet, 
eine Partitur, die aus dem Geiste der Kammermusik 
geboren sein müßte. ja 


Damit wäre bereits das Hauptproblem angeschnit= 
ten, das sich bei dem Versuch ergibt, das Sinfonie= 
konzert für das Fernsehprogramm zu gewinnen. 
Wieder scheidet zunächst der dokumentarische 
Gesichtspunkt aus: es ist natürlich hochinteressant, 
ein Konzert mit Toscanini in der Television ge= 
sehen zu haben, und wir haben dabei ein ähnliches 
Gefühl, wie wenn wir bei einer Königskrönung 
„dabei“ gewesen wären, eben das Gefühl, etwas 
Historisches miterlebt zu haben. 


Die Wertung eines Konzerts als Konzert hängt 
beim Fernsehen jedoch zunächst nicht von der Per- 
son des Dirigenten und der Berühmtheit des Or- 
chesters ab. Da in dieser Richtung bei uns noch 
wenig versucht worden ist, möchte ich auf ein 
solches Experiment eingehen. Ein hervorragendes 
Orchester spielte unter einem berühmten Dirigen= 
ten als Fernsehkonzert Ravel und Strauss, Das 
Verblüffende war: das Detail kam an, das heißt, 
in der Ravelschen Tzigane wirkte der Solist außer= 
ordentlich, und zwar nicht vom Bild, sondern ge= 
rade vom Ton her. Das Individualistische des Solo= 
instruments trug im intimen Raum, in dem ich die 
Sendung sah und hörte. Im „Till Eulenspiegel” von 
Strauss dagegen wirkte alles an optischem Detail, 
was vielleicht dem Totalen gegenüber zu sparsam 
geboten wurde: der Blick ins Auge des Dirigenten, 
der dem Publikum verwehrt ist, dann die Einzel= 
ausschnitte aus dem Orchester, die besonders so= 
listisch sich betätigende Spieler oder Gruppen 
zeigten. Alles andere, nicht nur die optischen To= 
talen des Orchesters, auch der Klang der Strauss= 
schen Partitur wirkte eigenartig flächig und so weit 
entrückt, als die Optik in den Totalen die Mu= 
siker zu fast mikroskopischen Figuren zusammen- 
schrumpfen ließ. 


Wieweit hier ein Umstand im Spiel war und 
hinderlich wirkte, der rein technischer Natur ist, 


müßte einmal eingehend untersucht werden: Die - 


meisten Fernsehapparate nämlich, deren optischer 
Teil natürlich den entscheidenden Raum.einnimmt, 
haben nicht im entferntesten den Tonteil wie ihn 


ein moderner Rundfunkapparat hat, mit seinen 


vielen klanglichen Abstufungsmöglichkeiten, 


Dies ist ein neues Jahrhundert, sein Gott ist die Elektrizität. 


HENRY ADAMS 
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seinen Möglichkeiten, sehr hohe oder sehr tiefe 
Frequenzbereiche zu nutzen oder auch zu drosseln. 
Wahrscheinlich versetzt der flächige Klang der 
Fernsehapparate uns akustisch dem Rundfunk 
gegenüber um Jahre zurück, während das Ohr, 
den verfeinerten und vor allem viel perspektivi= 
scheren Klang moderner Rundfunkapparate ge= 
wohnt, diesen nun gerade bei Werken, die einen 
großen Klangraum ausfüllen, vermißt. 


Aber über dies hinaus gilt sicher auch beim Fern= 
seh-Sinfoniekonzert: Jene Musik ist die geeignetste, 
die die meiste Transparenz hat. Ich bin überzeugt, 
daß auch hier Mozart, aber auch Haydn, vor allem 
aber Bach und die Vorklassiker ebenso wie be= 
stimmte Werke der Moderne, die in einer asketi= 
scheren Klangwelt leben als die große Klassik und 
vor allem die Romantik, von der Spätromantik 
ganz zu schweigen, weit größere Chancen haben 
anzukommen, als jede Art von Rauschmusik oder 
auch von Musik, die ihre Wirkungen aus Agogik 
‘und Dynamik bezieht. Dagegen müßten rhyth= 
mische Wirkungen besonders wirksam sein, be= 
ders, wenn sie mit dem Bild konform gehen; so ist 
zum Beispiel die rhythmische Einheit einer Strei= 
chergruppe bei gleichem Strich in einer charakte- 
ristischen Passage oder die Beobachtung eines 
Schlagzeugers etwa bei Bartök immer ein faszinie= 
render Eindruck. 


Natürlich müßte in einem Fernseh=Sinfoniekonzert 
die Optik bis ins einzelnste musikalisch aufgeglie- 
dert sein: Der Idealfall wäre, wenn die Kamera= 
leute vorher an Hand eines Bandes des aufzufüh= 
renden Werkes sozusagen Korrepetitionsstunde 
bekämen, so daß jeder von ihnen, Musikalität 
vorausgesetzt, das Werk bis ins Detail kennen 
würde, und zwar vor allem im Instrumentalen, um 
im richtigen Augenblick den richtigen Musiker 
oder die richtige Gruppe zu schießen, was wieder 
genaue Kenntnis des Orchesters und minutiöse 
Probenarbeit voraussetzen würde. Aber selbst 
dann wäre noch nichts Entscheidendes gewonnen, 
wenn nicht am Mischpult ein Kapellmeister säße, 
der ebenso mit den optischen und den technischen 
Dingen vertraut wäre, und der nun das Bild nach 
der Partitur gleichsam nachkomponierte. 


Wenn das ganze Problem des Fernseh-Sinfonie= 
konzerts noch sehr experimentell erscheint, so ist 
es unverständlich, daß sich das Fernsehen gerade 
in Deutschland eines andern Gebietes der Musik 
noch nicht bemächtigt hät: der Kammermusik. 
Wenn die Kammermusik in unseren Konzertsälen 
zum Aussterben verurteilt zu sein scheint (tatsäch= 
lich hat sie sich in die kleineren und deshalb be= 
scheideneren Orte geflüchtet, während in den 
Großstädten nur Super-Orchester unter Super= 
Dirigenten die Chance haben, die früher jeder be- 
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deutende Liederabend hatte), müßte sie gerade im 
Fernsehen, das ja in der Kammer, im intimen 


Zimmer, sich auswirkt, eine einmalige Chance 


haben. Was an der Kammermusik im intimen 
Raum so enorm wirkt, das Detail — in unseren 
kahlen Riesenkonzertsälen fällt es meist schon 
rein akustisch unter den Tisch —, müßte im Fern= 
sehen bis zum Extremen wirksam gemacht werden 
können. Wie interessant wäre es, ein Beethoven= 
‘trio etwa vom Edwin=Fischer-Trio oder einen Schu= 
mannzyklus von Dietrich Fischer-Dieskau aus der 
unmittelbaren Nähe des Bildschirms zu erleben, 
zumal die Intimität des Optischen mit dem Kam- 
merklang des Gehörten herrlich übereinstimmen 
müßte. Ich bin überzeugt, hier wäre ein Feld, das, 
zunächst bei vorsichtiger Dosierung und bei ge= 


schickter Auswahl der Werke und ihrer Inter- 


preten, so etwas wie eine neue Blüte der „Haus= 
musik” bringen könnte. Natürlich wird in diesem 
Rahmen auch die virtuose Einzelleistung inter= 
essieren. 

Die Angst um das Fehlen einer Handlung, der 
Versuch, Kammermusik in irgendeine Art von 
Story einzukleiden, scheint mir dabei völlig ver- 
fehlt. Denn das Gesicht des Interpreten von Rang 
ist wohl stets ausdrucksvoller als jede Rahmen- 
handlung, wenn es die Interpretation eines Kunst- 
werks selbst wieder interpretiert, und ein Mozart= 
trio oder ein Schubert-Lieder-Zyklus sind jeweils 
sowieso eine hochinteressante Story. Seltsamer- 
weise hat man in der leichten Musik den Versuch, 
der in der Kammermusik bisher so gut wie unter- 
blieb, immer wieder und mit Erfolg gemacht. Wie= 
viel Jazzpianistinnen oder Jazz-Combos sind schon 
auf dem Bildschirm erschienen, und wie erregend 
ist es, etwa dem Drummer einer guten Combo in 
den Geheimkünsten seines Solos buchstäblich auf 
die Finger zu sehen. 

Noch ein anderer wichtiger Punkt wäre zu berüh- 
ren. Musik tritt im Fernsehen, weit öfter als in 
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anderen Kunst- oder Unterhaltungsgattungen, als 
Lückenbüßer — im besten Sinn — in Erscheinung. 
Schon beim Fernsehspiel hat sie meist diese Rolle. 
Natürlich hier im höheren Sinn. In gewissem Maße 
aus der Entwicklung des Hörspiels, wo die Musik 
ganz eigene Klein- und Kleinstformen entdeckt 
hat, die dabei oft die Wirkung des Hörspiels mit= 
entscheidend, ohne daß sich der Hörer dessen be= 
wußt wird, ist hier ein Weg gewiesen. Primitiv 
gesprochen dient die Musik der Szenentrennung, 
der Einleitung, dem Abschluß; im höheren Sinne 
vermögen oft ein paar Takte, den Hörer rapid von 
einer Stimmung in die entgegengesetzte zu zau= 
bern, wenn es nicht im Sinn des Stückes oder des 
Regisseurs ist, zwei gegensätzliche Szenen einfach 
hart gegeneinander zu setzen. Übrigens hat gerade 
beim Fernsehspiel die Elektronik, überhaupt alles, - 
was mit technischem Zauber und darüber hinaus 
mit Verzauberung zu tun hat, eine außerordent= 
liche Zukunft, wie bereits dahingehende Versuche 


. schlagend bewiesen haben, 


Die Musik im Fernsehen ist natürlich noch viel 
weitgehender als Lückenbüßer eingesetzt. Natür= 
lich oft im Sinn der Filmillustration als Begleiterin 
dokumentarischer Filmberichte von der Wochen= 
schau bis zu Spezialsendungen über bestimmte 
Wissensgebiete. Die Musik vermag da oft Zer= 
fallendes zu binden, Trockenes zu dramatisieren 
und, ohne daß der Hörer sich bewußt wird, woher 
eigentlich die Wirkung kommt, bis zur Explosivi- 
tät zu steigern. 


Natürlich ist die Musik in den vielen kleinen und 
kleinsten Fernsehfilmen vom seriösen bis zum 
reinen Reklamefetzen gar nicht zu vermissen. 
Schon Disney hat immer wieder gezeigt, wieenorm 
wirksam im Trickfilm die Kongruenz von opti= 
schen und akustischen Gags sein kann. Der Baye= 
rische Löwe mit seinen vielen skurrilen akroba= 
tischen Evolutionen wäre halb so witzig, wenn ihn 


Blick in die 
. Wiener Staatsoper 


nicht die entsprechenden, oftmals reizenden musi= 
kalischen Gags begleiten würden. 
Schließlich dient die Musik als reiner Lückenbüßer, 
- nämlich zum Ausfüllen von Schaltpausen, Sende- 
pausen usw. Gerade da sollte man sie nicht unter- 
schätzen. Ich glaube, es ist falsch, hier, ob es in den 
Zusammenhang paßt oder nicht, immer nur eine 


ganz bestimmte Art von Unterhaltungsmusik über 


den Sender zu jagen, jene pseudovirtuos auf- 
gemachte, die bei Ravel in die Instrumentations- 
stunde ging, während sie leider versäumte, bei ihm 
auch in die Kompositionsstunde zu gehen. Dafür 
gibt sie sich oft sehr leidenschaftlich südamerika= 
nisch oder sonstwie exotisch, in geringen Dosen 
ist sie sogar ganz lustig. Als einziger und ständiger 


Wunsch und Wirklichkeit im Theaterbau 


Der Bau von Theatern und Konzertsälen präsen= 
tierte sich nach Kriegsende als eine Muß-Aufgabe 
der Länder und Kommunen. Daß sie, allen Schwie= 
rigkeiten zum Trotz, mit Energie und zum Teil 
mit Elan aufgegriffen wurde, ist eine Tatsache, die 
durch die Zahl der Neubauten und Wiederaufbau- 
ten belegt wird. 


Hier eine Übersicht nach dem Datum der Eröff- 
nungsvorstellung: 


1951: Residenztheater in München (Hocheder) 
Schillertheater in Berlin 
„Großes Haus“ in Frankfurt 


Zwischen 1951 und 1955: zahlreiche kleine und 
mittlere Stadttheater: 


Bremen (Architekt Storm) 

Bremerhaven (Gerhard Graubner) 
Wilhelmshaven (Werner Kallmorgen) 
Mainz (Instandsetzung) 

Hannover, provisorischer Ausbau (Kall- 
morgen) 

Bochum (Graubner) 

Duisburger Opernhaus 

Stadttheater Kiel (Kallmorgen) 


1955: die großen Staatstheater 
“Staatsoper Berlin (Richard Paulick) 
Staatsoper Wien (Erich Boltenstern) 
. Staatsoper Hamburg (Gerhard Weber) 
Burgtheater Wien 
- 1956: die Stadttheater 
Düsseldorf (Bonatz, Huhn, Schulte-Froh= 
linde) i 
Augsburg (Stadtbaurat Walther Schmidt) 
Mannheim (Gerhard Weber) 
Münster (von Hausen, Deilmann, Ruhnau 
und Rave) - 
Opernhaus Wuppertal-Barmen 


Vertreter bei Bedarf von Stand-by’s geht sie aber 
eines Tages ebenso auf die Nerven wie eine be- 
stimmte Art von Jazz oder Verjazzung, die gleich- 
falls allzuoft und ziemlich gedankenlos als Füllsel 
oder Untermalung (bis zum Fernsehspiel seriöser 
Art). dient. Die Frage ist, ob der Grund dafür das 
amerikanische Televisionsvorbild ist, nach dem wir 
lernen mußten, und das nun zu unbekümmert ge- 
doubelt wird, oder ob zufällig der musikalische 
Geschmack der fraglichen Producer an den ver- 
schiedenen Sendern sich so weitgehend deckt, ein 
Geschmack, der trotz seiner Einheitlichkeit nicht 
ganz dem entspricht, was erwartet wird, und was 
besser und wirksamer wäre. Und wäre es einmal 
ein Satz aus einer Ballettmusik von Massenet. 


Wolfgang Christlieb 


Am 18. Mai 1957 wurde das neue Kölner Opern= 
haus eröffnet (Wilhelm Riphahn), in Gelsenkirchen 
wurde im Juli 1956 der Grundstein gelegt, Reck= 
linghausen ist projektiert, in Frankfurt entsteht 
das „Kleine Haus“. In Salzburg baut Clemens 
Holzmeister am neuen Festspielhaus. 


Zweifellos: die Bilanz ist beachtlich. 


* 


Wenn gleichwohl von einer gewissen Problematik 
des Theaterbaues gesprochen werden muß, so hat 
das verschiedene Ursachen. Wir müssen sie sorg= 
fältig analysieren, um ihre sonderbaren Über= 
schneidungen und ihre widersprüchlichen Ergeb= 
nisse zu verstehen. 

Die meisten der zerstörten Theater waren ver= 
altet, unmodern, unbequem und durch die zahl- 
reichen internen Umbauten, die von Fall zu Fall 
gemacht worden waren, verschachtelt, unübersicht= 
lich und zum Teil gefährlich. Was lag näher, als 
beim Wiederaufbau „reinen Tisch” zu machen, 
die früheren Fehler radikal auszumerzen und einen 
eleganten, zügigen Neubau an die Stelle zu setzen? 
Diesem logischen Bestreben setzten sich aber so= 
gleich Widerstände entgegen: am Bau selbst, da 
häufig die stehengebliebenen Mauerteile eine so 
beachtliche Substanz darstellten, daß die Verant= 
wortung für die Beseitigung von den Kostenträ= 
gern nicht übernommen wurde. Außerdem bereitet 
der Abbruch selbst erhebliche Kosten. Als Beispiel: 
die Bereinigung der Münchner Nationaltheater- 
Ruine mit einem noch bevorstehenden Teilabbruch 
kostet 1,3 Millionen Mark. 


Viel einschneidender war jedoch eine andere 
Schwierigkeit: die Platzfrage. Die städtebauliche 
Entwicklung von der einstigen kleinen Residenz 
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zur heutigen Mittel- oder Großstadt ergab mei- 
stens die Situation, daß das Theater in der besten 
Gegend der sogenannten „City“ lag, so daß die 
unmittelbare Umgebung entweder verbaut oder 
denkmalspflegerisch gebunden ist und zudem im 
Mahlstrom eines gebieterisch wachsenden Ver= 
kehrs liegt. 


Darauf ergab sich die peinlichste aller Folgerungen, 
daß nämlich eine Erweiterung des Theatergrund- 
stücks für betriebliche Zwecke (Magazine, Ver= 
waltungs- und Werkstattgebäude) oder für Publi= 
kumszwecke (Anfahrten, Parkplätze) selten mög= 
lich war. Hier biß sich die Schlange des Fortschritts 
gewissermaßen in den. Schwanz: die meisten 
Theater durften die Folgerungen, die sich aus den 
neuzeitlichen Forderungen an Verkehrserschlie= 
ßung und wirtschaftliche Zusammenlegung der 
Betriebsstätten ergeben, an sich selbst nicht voll= 
ziehen. 


Aus demselben Grunde war auch die andere Mög= 
lichkeit, für das Theater einen neuen Bauplatz zu 
finden, eingeschränkt. Dies ist nur in wenigen 
Fällen gelungen, so in Münster und in Kassel (hier 
nach einem entmutigenden ersten Fehlschlag), 
überzeugend wohl in Mannheim und in Köln. 


Zu diesem Fragenkomplex tritt ein zweiter, mehr 
ideologischer Natur. Es traf nach dem Krieg eine 
ganze Reihe heterogener Tendenzen zusammen, die 
unter dem Titel „Theater unserer Zeit” bald einen 
wahrhaft gordischen Knoten von Wünschen und 
Anschauungen ausmachten. 


Da war zunächst, vom Baulichen her gesehen, die 
nach 1945 fällige Abkehr von den vorher miß- 
brauchten historischen, insbesondere klassizisti= 
schen Formen, kurz der anti=historische Komplex. 


Er wurde verstärkt und ergänzt durch den Nach- 
holbedarf der Generation von 1930, die, lange Zeit 
am Reden verhindert, nun erst ihren angestauten 
Bauhauskomplex an den Mann bringen mußte 
(während USA, Mexiko, Brasilien über dieses 
Stadium schon hinaus waren). 

Das dritte war die Ansicht von einer neuen „Struk= 
tur der Gesellschaft”, der Ruf nach ',zeiteigener 
Repräsentation“, die sich in eigenen, neuen For= 
men der Begegnung abspielen sollte. 

Das vierte war die Forderung nach einem neuen 
Inszenierungsstil, der auch den Theaterbau deter- 
minieren sollte, vor allem also der. Schrei nach 
„Raumbühne” (als Parole gegen die — angeblich 
barocke — „Guckkastenbühne“ verstanden) sowie 
der flehend vorgebrachte Wunsch nach „engerer 
Verbindung von Bühne und Zuschauer”, nach 
„Einbeziehung des Zuschauers in das. Spiel”, nach 
„Einheit des Theaterraumes” und „Realität des 
Bühnengeschehens”. Das alles wieder verquickt 
mit der Verwendung neuer technischer Inszenie- 
rungsmittel, wie Projektion, Lichtregie, Stereo= 
phonie und gesteuerte Akustik. 

So betrachtet, präsentiert sich der Theaterbau nach 
dem Krieg als ein Schlachtfeld, auf dem der Kampf 
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zwischen neuerungsfreudigen Theaterfachleuten 
und Architekten und den teils zögernd folgenden, 
teils unsicher verharrenden Bauherren und Kosten= 
trägern ausgefochten wurde, darüber, aus den 
Wolken, .die segnende Hand eines nach wie vor 
durch und durch traditionellen Spielplanes. 


So erklärt sich das bunte Bild in der Erscheinungs= 
form der neuen deutschen Theater. Es ist merk= 
würdig, daß auf so engem Raum so verschiedene 
Lösungen entstehen konnten, wie Düsseldorf und 
Köln, bei doch immerhin ähnlicher finanzieller 
Voraussetzung und gesellschaftlicher Verfassung. 
Das wichtigste Ergebnis in baulicher Hinsicht war 
zweifellos die Entstehung des funktionell vielsei- 
tigen, variablen Mehrzwecktheaters, wofür die 
Bühnen in Bochum und das Kleine Haus in Mann= 
heim zwei unter sich sehr verschiedene Beispiele 
liefern. Einige Merkmale sind: verstellbare Orche- 
sterpodien, fahrbare Portal-Lamellen, variable 
Vorbühnenzone, zusätzliche Beleuchterkanzeln im 
Zuschauerraum, was wiederum auf die konstruk= 
tive Durchbildung der Decken und Seitenwände 
Einfluß hatte. 


Doch nun zur eigentlichen Crux, dem Paradoxon 
des deutschen Nachkriegs=-Bühnenbaues. 


Eine der Forderungen von seiten der Bauherren, 
in diesem Punkt völlig einig mit den Ideen der 
Intendanten und Regisseure, war das Eingehen auf 
den neuen Typ des Besuchers, dessen Merkmale 
die geistige Voraussetzungslosigkeit und die Mas= 
senhaftigkeit seines Auftretens sind. Diese Archi= 
tektur vom Besucher her mußte zweierlei berück= 
sichtigen: erstens den erhöhten Anspruch auf 
Bequemlichkeit der Sitze, Geräumigkeit der Trep- 
pen, Durchgänge, Wandelflächen und Garderoben, 
der heute, unter dem dominierenden Eindruck von 
Kino-Fauteuil, Autositz und Hotel-Empfangshalle, 
als selbstverständlich angesehen wird. Zweitens 
aber, und dies schon im schlichten Interesse der 
Wirtschaftlichkeit, das Streben, die Zahl der Sitz- 
plätze möglichst groß, wenn möglich größer als im 
zerstörten Haus zu halten. 


Nun ist leicht einzusehen, daß diese beiden Forde= 
rungen in einem strikten Widerspruch zueinander 
stehen. Sie sind durch eine mathematische Glei= 
chung miteinander verkoppelt, die besagt, daß bei 
einer gegebenen Raumgröße jede Vermehrung der 
Platzzahl auf Kosten der Bequemlichkeit und 
Sicherheit des einzelnen Besuchers geht. 


Dieser Konflikt wird im Theater noch verschärft 
durch die zusätzliche Bedingung, daß die Sitze 
möglichst untereinander gleich und daß die Sicht _ 
durchaus ungestört sein soll. Unbequeme Plätze, 
wie etwa die früheren Rang=Seitensitze, werden 
grundsätzlich abgelehnt. Der Besucher will die 
Bühne (aller Theorie der „Raum=Kunst” zum 
Trotz) durchaus als zuverlässig wahrnehmbare 
Bildscheibe vor sich haben, genau wie zu Hause 
den Fernsehschirm. Das Gefühl für den umgeben= 
den Raum, für das Fluidum der Theatermenge, 


das Fortspielen des Rampenlichtes auf den dekora-= 
tiven Bauteilen, was früher ein so wesentlicher 
Bestandteil des Theatererlebnisses war und selbst 
den Besucher schlechterer Plätze entschädigte, ihn 
veranlaßte, die nicht eingesehenen Bühnenpartien 
mitschaffend zu ergänzen — das alles existiert nicht 
_ mehr. Selbst eine körperliche Beanspruchung (das 
„Halsverrenken“) wird abgelehnt, der Sitz soll von 
vornherein zur Bühne hin geortet sein (daher in 
Mannheim zum erstenmal: drehbare Zuschauer- 
sitze). 

Und nun stelle man sich die Lage des Theater- 
architekten vor! Das Raumvolumen war ihm als 
unabänderliche Größe vorgegeben, meist sogar 
doppelt: durch den Grundriß der Ruine und das 
fiskalische Limit. Die Zahl der Plätze stand im 
Raumprogramm, die Breite der Sitze und den 
'Reihenabstand konnte er der Bauvorschrift, den 
Ausführungen des Intendanten und der eigenen 
Erfahrung entnehmen. Dazu dann die beliebte 
Milchmädchenrechnung: als das alte Theater ge- 
baut wurde, hatte die Stadt 50 000 Einwohner; 
jetzt hat sie 300 000 Einwohner, folglich muß das 
Theater sechsmal soviel Plätze aufweisen. 


Es ist nun interessant, nach welcher Seite die 
Praxis ausgewichen ist: trotz Rentabilitätsrech= 
nung, trotz Massenbesuch und knapper Wirt- 
schaftsmittel eindeutig zugunsten des Komforts 
und zu Lasten der Besucherzahl. Hier eine Gegen= 
überstellung des Fassungsvermögens einiger Häu= 
ser vor der Zerstörung und nach dem Wieder- 
aufbau: 


früher jetzt 
Staatsoper Hamburg 1800 _ 1649 
Berliner Staatsoper 1831 1496 
Städtische Oper Berlin 2224 1800 
(geplant) 
Staatsoper Wien 2880 2209 
: (davon 576 (davon 551 
Stehplätze) Stehplätze) 
Opernhaus Köln 1806 1346 
Opernhaus Duisburg 1684 1200 
Frankfurt 1800 . 1465 
(altes Opernhaus) (Gr. Haus) 
Wuppertal-Barmen 1185 855 
Augsburg 1134 1030 


Demgegenüber ist es nur in wenigen Fällen ge= 
‘Jungen, das frühere Fassungsvermögen beim Um= 
bau beizubehalten oder sogar zu vergrößern. Bei= 
spiele hierfür sind das neue Münchner Residenz= 
‚theater (früher 641, jetzt 1040 Sitzplätze), Düssel- 
dorf (früher 1300, jetzt 1370), Mannheim (1260 
im alten Nationaltheater, 1200 im neuen „Großen 


Haus”), Bochum (vor 1914: 1400 Plätze, vor der 


Zerstörung 920, nach dem Neuaufbau 922), Mün= 
ster (845, jetzt 986). 

Auch diese Zahlen sind aufschlußreich. Sie be= 
ziehen sich teils auf Neubauten (wie Mannheim 
oder Münster), teils auf Umbauten (Münchener 
Residenztheater oder Düsseldorf), bei denen der 
Grundriß des Zuschauerraums rigoros vergrößert 
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wurde. Meistens wurde diese Vergrößerung da= ' 
durch erzielt, daß die früheren Rangumgänge liqui- 
diert und die Schale des Zuschauerraumes bis an 
die früheren Umfassungswände ausgedehnt wur= 


‘ den (z. B. Augsburg, Düsseldorf, München). 


* 


Diese Zahlen enthalten mehr von der aktuellen 
Problematik der Nachkriegsbühnen als der laute 
Streit um „Theaterreform”, „Rundbühne”“ und 
„vorgeschobenes Spielfeld”. Sie weisen nämlich 
auf einen der dunklen Punkte des Wiederaufbaus, 
die Finanzierung. Es ist eine alte Erfahrung, daß 
gerade die kleinen und mittleren Bühnen ohne 
gesunde Finanzgrundlage künstlerisch nicht exi= 
stieren können. Das heißt, Zuschüsse, eigene Ein- 
nahmen und Aufwendungen für künstlerische 
Sonderleistungen müssen in einem angemessenen 
Verhältnis zueinander stehen. Die Tragik vieler 
Stadttheater liegt darin, daß der Wiederaufbau 
in seinem Umfang einseitig nach der (jetzt) vor- 
handenen Finanzdecke, aber nicht nach der künf- 
tigen Wirtschaftlichkeit bemessen wurde. Werner 
Kallmorgen hat eingehend darauf hingewiesen, 
daß „ein Zuwenig an Baukosten sich in ein Zuviel 
in jährlichen Zuschüssen”“ verwandelt. Dieses Zu= 
viel an Zuschüssen mag sich in den ersten Jahren 
verschleiern lassen. Aber es wirkt sich auf die 
Dauer lähmend aus, und kein Theater vermag es 
aus der Welt zu schaffen — wenn es zu wenig 
Sitzplätze und damit zu geringe Einnahmen hat. 


Am schlimmsten ist es, wenn bei der Neuplanung 
an einer funktionell richtigen, betrieblich günstigen 
Bühnentechnik, an den’ Werkstätten und Maga= 
zinen sowie an der optimalen Zuordnung der ver= 
schiedenen Teilbetriebe zueinander gespart wurde. 
Hier helfen selbst höhere Zuschüsse nichts, weil 
sie der vorhandene Apparat nicht verarbeiten 
kann. 

In einer solchen Lage befinden sich mehrere wie= 
deraufgebaute Theater. Das bedauernswerteste ist 
wohl das Münchner Residenztheater, das wegen 
völlig unzureichender Seitenbühnen und mangeln= 
der Abstellräume zur Zeit einen wichtigen Teil 
des erwünschten Repertoires einfach nicht geben 
kann. Ähnliche Einschränkung des Bühnenbetriebs 
trifft man in Düsseldorf an, dessen kleines und 
wegen des Hofgartens nicht erweiterungsfähiges 
Bühnenhaus die Intendanz vor Rätsel stellt. 

Als völlig verbaut und nicht lebensfähig muß das 
Mannheimer „Kleine Haus“ angesehen werden, 
nicht wegen mangelnder Bühnentechnik, sondern 
wegen einer unmöglichen, geradezu antiquierten 
Anordnung der Zuschauerreihen, die die Auffüh- 
rung von Unterhaltungsstücken, klassischen Lust= 
spielen, von Commedia dell’ arte und kleiner Spiel= 
oper ausschließt, bzw. nur vor einem gewaltsam 
reduzierten Auditorium zuläßt. Diese Tatsache 
wird durch den Erfolg des Großen Hauses vor- 
läufig noch überblendet, muß aber später empfind= 
lich in Erscheinung treten. 
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Hannover krankt seit Jahren an einem Provi= 
sorium, Hamburgs neue Staatsoper ist eine Ent= 
täuschung, weil sie zwar billig, aber auch „billig“ 
in einem anderen, fatalen Sinn gebaut wurde. Die 


Bauausführung im Zuschauerhaus ist zum Teil - 


unwürdig, gestattet keine gesellschaftliche Entfal> 
tung, die städtebauliche Lage auf dem zwischen 
Nachbarhäusern eingekeilten Platz des alten 
Schinkel-Theaters wird als hinderlich und lästig 
empfunden. 


Die Eröffnung des neuen Theaters in Münster 
wurde emphatisch als „der befreiende Donner= 
schlag von Münster” begrüßt. Inzwischen hat sich 
die Begeisterung gelegt, Einzelheiten im Zuschauer= 
raum mußten bereits geändert werden, und vor 
allem: lohnt sich ein Donnerschlag vor 986 Per= 
sonen? Man vergißt dabei, daß die Konstruktion 
von Auditorien bis zu 1200 Personen kein gestal- 
terisches Problem ist. Die Bühnenabstände, Sicht= 
linien und Neigungswinkel lassen bei kleinen 
Häusern eine Toleranz für modische Spielereien, 
die sich bei größeren Dimensionen, wo die Zuord- 
nung zum Problem wird und es oft um Zentimeter 
geht, von selbst verbieten. 


Es dürfte daher einleuchten, daß die oft mit Stolz 
genannten „niedrigen Baukosten“ einiger Theater 
mit größter Vorsicht aufzunehmen und erst dann 
zu verwerten sind, wenn genau angegeben wird, 
was dafür geleistet wurde. Sie bewegen sich bei 
größeren Stadttheatern je nach Fassungsvermögen 
zwischen 9 und 15 Millionen, wobei wir Augsburg 
(1030 Plätze) und Köln (1346 Plätze) als untere 
und obere Grenze nehmen. Daß die für Düsseldorf 
genannten 9,5 Millionen mit Vorbehalt aufzuneh= 
men sind, geht aus dem Gesagten hervor. Sie 
kamen in erster Linie dem hervorragend gelunge- 
nen, in Sicht, Hörbarkeit und Annehmlichkeit des 
Sitzens vorbildlichen Zuschauerraum zugute, wäh- 
rend auf der Bühnenseite wohl mit Nachforderun- 
gen und weiteren Kosten zu rechnen ist. Daß die 
vielgerühmten 5,1 Millionen für Münster anders 
wohl besser angelegt wären, scheint kaum noch 
zweifelhaft: auch hier war die „billige Lösung” 


ziemlich teuer. 
* 


Erst von diesen Fehlschlägen her gesehen läßt sich 
die eminente Wichtigkeit einer vorausschauenden 
Gesamtplanung, die Baukosten, künftige Betriebs- 
kosten, voraussichtliche Einnahmen und erforder= 
liche Zuschüsse von vornherein aufeinander ab= 
stimmt, ermessen. Es hat sich herausgestellt, daß 
gute Anlagen nur entstehen konnten, 


a) wo das frühere Haus schon so großzügig ent= 
worfen und räumlich dimensioniert war, daß 
die heutigen Erfordernisse auf dem alten 
Grundriß realisiert werden konnten. 

b) wenn durch Zukauf von Nebengebäuden 
oder durch die Wahl eines völlig neuen Bau- 
platzes eine entsprechende Situation geschaf-= 
fen wurde. - 
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Das ideale Beispiel für den ersteren Fall bot die e 


Wiener Staatsoper, die durch ihre grandiose An- 
lage mit -verschwenderisch geräumigen Foyers, 
Anfahrten sowie dem enormen Bühnenhaus (klas- 
sische Anlage mit zwei Seiten- und einer Hinter- 
bühne) allen Wünschen gerecht wurde. 


Städtebauliche Erweiterungen gelangen in Berlin 
(Magazingebäude an der Ostseite des Opern= 
platzes), in Augsburg (Werkstätten, Magazine, 
Verwaltung und Intendanz in der verlängerten 
Achse des Bühnenhauses) und in Frankfurt (hin= 
reichend großes Ruinengelände an Stelle des zer= 
störten Schauspielhauses). Befriedigend ist die 
Wahl neuer Bauplätze in Köln und Mannheim, bei 
denen eine günstige Zusammenfassung des ge= 
samten Theaterbetriebes gelang. Vermutlich wird 
man auch Recklinghausen und Gelsenkirchen zu 
diesen Beispielen zählen dürfen. 


Ein tragisches Gegenbeispiel ist das Münchner 
Nationaltheater. Hier wollte man sich um keinen 
Preis von der alten, historisch und städtebaulich 
unvergleichlichen Stätte trennen, erkannte aber 
erst im Laufe der Planung, welche Schwierig= 
keiten der Erschließung und bühnentechnischen 
Ausweitung entgegenstanden. 


* 


Es wäre absurd, bei dieser Sachlage von einem 
neuen Stil des Theaters oder von einem „Bau= 
typus, der dem Stilwollen der Regie adäquat ist”, 
zu sprechen. Reduziert man die neueren Theater 
auf ihre Grundform, unter Weglassung der zu= 
nächst verblüffenden modischen Attrappen, so 
kommen durchweg die biederen, alten Systeme 
des 19. Jahrhunderts wieder zum Vorschein, wobei 
es dahingestellt bleibt, ob die heutigen Varianten 
wirkliche Verbesserungen bedeuten. Der vor= 
herrschende Typ ist immer noch das Zwei- und 
Dreirangtheater, einzig in Bochum hat Gerhard 
Graubner eine Neubelebung des Semperschen 
Arenatheaters versucht, allerdings an einem sehr 
kleinen Modell. Hamburg und Köln sind ver= 


-kappte Rangtheater, in Hamburg mit vier, in Köln 


mit zwei Rängen — sehr bezeichnend, daß in Ham= 
burg die 303 Zuschauer mehr auf zwei weiteren 
Rängen untergebracht wurden — ganz wie zu 
Schinkels Zeiten. 


Aber das Publikum will Aufmachung, nicht Bau= 
form, will Angabe, nicht Substanz. Wichtig war 
nicht die edle, einfache Zweckmäßigkeit, sondern 
die laute Deklamation des Zweckes. Es ist ähnlich 
wie bei den Kühlerhauben der Mode=Limousinen. 
Sie müssen „schnittig“ sein, obwohl sie nichts zu 
schneiden haben, nicht einmal die Luft. 


Wo nach dem Kriege so etwas wie eine Raum:= 
konzeption hervortrat, da hatte sie eine starke 
Hinneigung zu den Vorstellungen des deutschen 
Expressionismus von 1920 bis 1930, insbesondere 
zum Bauhaus. Hat eigentlich noch niemand be= 
merkt, daß die sogenannte Avantgarde von Be= 


Köln: Deutschlands 
jüngster Theaterbau 


gründungen, Motiven und Schlagworten lebt, die 
die Fachzeitschriften der zwanziger Jahre bis an 
den Rand füllten? 1924 entwarf Norman Bel 
Geddes ein „Raumtheater für New York“, bei 
dem „Zuschauerraum und Bühne nicht durch einen 
eisernen Vorhang getrennt sind, vielmehr eine 
Einheit bilden“. Das „Totaltheater für Erwin 
Piscator” von Walter Gropius ist ein Projekt aus 
dem Jahre 1927, nicht 1957. Das Erschreckende am 


Mannheimer Kleinen Haus war eigentlich nicht 


seine „Neuheit“, sondern sein Alter: man glaubte 
einer ideologischen Mumie zu begegnen, einer aus 
alten Zeitschriftenverbänden heraufgestiegenen, 
matten und makabren Vision. - 


Aber auch innerhalb der Moderne — wo liegt der 
entscheidende, stilbildende Typ? Ist es die extreme 
Vereinfachung des Mannheimer Großen Hauses, 
das mehr einem Funk= oder Schallplattenstudio 
gleicht und das Bühnenbild wie in einem neutralen 
Passepartout erscheinen läßt, oder ist es die auf- 
geregte Gestik und vorlaute Sprache des Neben- 
sächlichen wie in Münster? 

Es läßt sich auch nicht sagen, daß die Einbeziehung 
des Technischen in die Erscheinung des Zuschauer- 
raumes stilbestimmend wäre. Das bürgerlich- 
gediegene Düsseldorfer Haus (das wegen seiner 
„Biederkeit” heftig angegriffen wurde) erfüllt die 


' Forderung gleichmäßig guter Sicht so elegant wie 


das Mannheimer Theater, das „hausbackene“, 


 kinoähnliche Münchener Residenztheater gestattet 


einwandfreie Breitwand- und Raumbühneninsze= 
nierungen. 

Wichtiger erscheint folgende Beobachtung: die Va= 
rianten sind um so beweglicher, je unverbindlicher 
die Zielsetzung und je unbedeutender das Raum- 


programm. In dem Maße, wie der Anspruch auf 
gesellschaftliche Repräsentanz und respektables 
Volumen wächst, nähert sich das Theater zwangs= 
läufig der klassischen Form des Drei= und Vier= 
rangtheaters mit kreis- oder hufeisenförmigem 
Parkett, wie es die Wiederaufbauten in Berlin, 
Wien und die Planung in München zeigen. Don= 
nerschläge eignen sich nur für kleines Format. Je 
größer der Raum, desto zwingender werden die 
konstruktiven Gesetze, desto geringer die Mög= 
lichkeiten für extravagante Sonderlösungen. Auch 
Herbert Graf, der zur Zeit Deutschland bereist 
und Anregungen für den Neubau der Metropo= 
litan Opera in New York sammelt, wird diese Ent= 
deckung machen. 


Es ist nach dem Gesagten verständlich, daß das 
Streben nach neuer Bauform in der Architektur 
der Konzertsäle bessere und klarere Ergebnisse 
hervorbrachte als im Theaterraum. Im Konzert= 
saal fallen zwei der einschneidendsten Bedingun= 
gen weg: das Gebot der Sichtlinie und die Diktatur 
des Bühnenapparates, der ja wegen der kom- 
plizierten Beleuchtungen zunehmend in den Zus 
schauerraum übergreift. Auch die Standort- und 
Grundstücksfrage ist bei Konzertsälen unendlich 
viel leichter zu lösen. 


Hier konnten nach dem Krieg zwei Grundtypen 
ausreifen: das eine ist der schlichte „Abhörraum“, 
der sich aus dem akustisch entwickelten Tonstudio 
der Rundfunkanstalten herausschälte, so im Kon-= 
zertsaal der Berliner Musikhochschule. Diese Form 
negiert den Zuhörer als Individualität völlig und 
behandelt ihn als einen rührend zurückgebliebe- 
nen Mikrophon-Ersatz. Das andere ist die freie 
Raumkomposition, die mit gewaltigen Raum= 
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kurven, synkopierten Teilvolumen, verschobenen 
Achsen, verkanteten Begrenzungsflächen und 
erheblichem Aufwand an Materialromantik ar= 
beitet. Dieser Typ hat in der neuen Stuttgarter 
„Liederhalle” einen interessanten und vorläufig 
befriedigenden Abschluß gefunden (Architekten 
Adolf Abel und Rolf Gutbrod). 


Das Bindeglied zum Theaterraum bildet im ersten 
Fall das in mehrfacher Hinsicht interessante Mann= 
heimer Große Haus, das ja durch eine besonders 
klare, sonore und tragfähige Akustik ausgezeich- 
net ist. Eine Parallele zum freien Raumtyp ist im 
Theaterbau schwer vorzustellen, schon aus Grün= 
den der Bühnensicht und Regie. 


Eine Erneuerung historischer Formen wurde im 
Konzertsaal bisher nicht versucht, was wohl vor 
allem in der neuen Methode der Akustik und der 
von ihr bevorzugten Materialien begründet ist. 


Nun hat kürzlich eine hochinteressante Unter= 
suchung von -Fritz Winckel (Berlin) das über- 
raschende Ergebnis zutage gefördert, daß die 
berühmten alten Konzertsäle des1g. Jahrhunderts, 
vor allem der Viktorianischen Aera, trotz ihrer 
„unmöglichen Architektur“ noch nicht abgeschrie- 
ben sind. Mit Wehmut denken viele Dirigenten 
an die zerstörte Berliner Philharmonie und das 
Leipziger Gewandhaus, die als Säle optimaler 
musikalischer Wirksamkeit bezeichnet werden. 
Von den noch bestehenden Musikhallen wurden 
fast übereinstimmend das Musikvereinsgebäude 
in Wien, das Palais des Beaux-Arts in Brüssel und 
der Bostoner Konzertsaal als ideale Aufführungs- 
stätten genannt. 


Es scheint, daß gerade die reiche Ornamentik, die 
Verwendung von Gips und Stuckmarmor, von ar= 
tikulierten Baugliedern, wie Säulen, Pfeiler, Kas- 
setten und Stichkappen, eine Klangstreuung und 
=mischung ergibt, die mit „synthetischen Mitteln“, 
also mit nüchtern berechneten, schallschlucken= 
den oder =reflektierenden Teilflächen nicht immer 
erreicht wird. Übereinstimmend wird das Holz 
als idealer Baustoff bezeichnet, vor allem auch für 
das Orchesterpodium, das als Resonanzkörper 
wirkt, während die Verwendung von Glas und 
Beton großer Skepsis begegnet. Fast alle neueren 
Konzertsäle, auch die kleineren Kammermusik-= 
säle verwenden daher ausgiebig das Mittel der 
Holzverschalung. 


Ob die strenge Symmetrie der klassischen Ton= 
hallen, die durch die stets asymmetrische Beset- 
zung des Orchesters leicht moduliert war, nicht 
auch Vorteile besonderer Art bietet, die den betont 
asymmetrischen Grundrissen der neueren Musik-= 
räume abgehen, bedarf noch der Untersuchung. 


Auffallend ist jedenfalls, daß die wissenschaftlich 
durchkalkulierten neueren Räume nicht immer das 
erwünschte Ergebnis hervorbrachten. Gerade der 
oben genannte Saal der Berliner Hochschule ist ein 
Beispiel dafür, nicht zu reden von der Katastrophe 
des Kölner Gürzenich erste Fassung (die Nach- 
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behandlung soll Besserungen ergeben haben). Da= 
gegen hatten die „naiv“ gebauten Philharmonien 
des vorigen Jahrhunderts, auch wenn sie ge= 
schmacklich nicht auf der Höhe waren, fast immer 
eine überraschend angenehme: „natürliche” Aku= 
stik. 5 


Diese leitet uns zu einer Fragestellung, die in den 
nächsten Jahren vielleicht mehr in den Vorder- 
grund rücken wird. Ist es wirklich möglich, das 
Gesamterlebnis eines Theater- oder Konzert- 
besuchs in seine physikalischen-Komponenten zu 
zerlegen, in Hörbarkeit, Sicht und Sitzqualität, 
diese gesondert zu behandeln, sie kombinatorisch 
wieder zu summieren und eine abstrakte Raum-= 
form daraus zu destillieren? Wird darüber nicht 
vergessen, daß der Mensch in seinem sensorischen 
Apparat eine unmittelbare Raum-Wahrnehmung 
besitzt, an der vielleicht noch mehr Sinnesquali= 
täten teil haben als die physikalisch erfaßten, und 
daß dieses Raumgefühl, vor aller bewußten 
Wahrnehmung, das eigentlich festliche Ereignis, 
die „hohe Stimmung“ vermittelt, die als Voraus= 
setzung für die Empfänglichkeit für künstlerische ä 
Darbietungen gilt? 


Wenn das der Fall wäre, dann hätte die Architek- 
tur unserer Tage, die doch so ausschließlich auf 
den „Zweck” erpicht ist, in seltsamer Weise an 
der sensuellen und psychischen Struktur des 
Theater- und Konzertbesuchers vorbeidisponiert. 


Unabhängig von der Tradition ist auch die innere Gestaltung 


des neuen Hauses in Köln, 


lat el a ann a a it 


Sie müßte sich sagen lassen, daß sie ihren Fokus 
zwar auf Auge, Ohr und Gesäß gerichtet habe, 
aber nicht auf den Punkt, an dem sich die Einzel- 
wahrnehmungen. treffen, um zu der Qualität 
„Erlebnis“ verarbeitet zu werden. € 


Dies mag eine theoretische Frage sein. Wer aber 
Gelegenheit hat, das Publikum in einem der neu= 
erbauten Theater zu beobachten, wo die Axiome 
der „aktiven Teilnahme am Bühnengeschehen” 
und des „beunruhigenden Theaters“ praktiziert 
werden, wer die Sitzreihen in einem solchen pro- 


vozierenden Auditorium abmustert, während die - 


Darsteller sich abmühen, etwas „Aufrüttelndes” 


Neue Dimensionen in Bild und Ton 


Die gewitzten Herren, die von der Filmindustrie 
leben, beschäftigen sich auch eingehend mit dem 
Menschen, seiner Denkweise und seinem Verhalten 
im Wandel der Zeiten. Wer die Volksseele bewe= 
gen will, sei er nun Schauspieler oder Parlaments= 
redner, weiß seit eh und je, daß der Mensch eine 
Sache im allgemeinen nicht glaubt, weil sie wahr 
ist, sondern weil er sie wiederholt gehört hat. Wer 
kräftig auf die Pauke haut, der treibt das Volk 


zur Kasse. 


Sei es nun, daß die Schaulustigen der Sache müde 
geworden oder jener anderen Attraktion, dem Ri- 
valen Fernsehen, zum Opfer gefallen waren: sie 
wurden dem Kino untreu. In den letzten Jahren 
hat man sie wieder zurückgelockt mit Hilfe „wun= 
derbarer neuer Erfindungen“, als da sind: Breit-= 
wandfilm, dreidimensionaler Film, Cinerama, 
CinemaScope und so fort. 


Was man da erfunden hat,-mag ja wunderbar sein; 
neu ist es auf keinen Fall. Im Gegenteil: vielfach 
war das Neuentdeckte schon seit langem bekannt 
und blieb nur bislang unverwertet — aus Gründen 
der Wirtschaftlichkeit, wie das bei vielen Erfindun= 
gen auf technischem und wissenschaftlichem Ge= 
biete vorkommt. 


Sollte jemand das ehrwürdige Alter dieser Erfin= 
dungen anzweifeln (wie wird beim Film schon 
Zeit gemessen!), so möge er nur einmal nach ge- 
schichtlichen Tatsachen Ausschau halten: 


„In der Gondel eines Freiballons saßen und standen 
zweihundert Gäste. Über ihren Köpfen hing das Unter 
teil des riesigen Gasbehälters, und um sie herum hing 
die Takelei und lagen Ballastsäcke. Noch war das 
große Schiff verankert, und diese Luftschiffer von Anno 
1900 blickten in jeder Richtung auf das Panorama der 
Stadt Paris. Da meldete sich auch schon der Kapitän: 
‚Meine sehr verehrten Damen und Herren! In ein paar 
Augenblicken steigen wir vom Garten der Tuilerien auf. 
Legt ab!‘ Der Ballon schien sich zu erheben; handkolo= 


unter die Leute zu bringen, wer diese gelassene, 
leicht apathische Haltung der Zuschauer, ihre höf- 
lichen, unbewegten Mienen beobachtet, der muß 
sich doch fragen: ist das nun der Erfolg, von dem 
die Revolutionäre des Theaterbaus geträumt 
haben? Ist diese anonyme Besuchermasse nun der 
Stoff für das Theater der Zukunft? 


Gewiß: die Theater sind voll. Ob Fledermaus oder 
Antigone, ob Freischütz oder Mathis — die Vor= 
stellungen sind in den neugebauten Häusern auf 
Tage und Wochen ausverkauft. Ist dies am „be= 
unruhigenden Theater” nicht ein beunruhigendes 
Symptom? 


Hugh Gray 


rierte Filmstreifen warfen aus zehn unter der Gondel 
eingebauten Projektionsapparaten das Luftbild der 
Stadt des Lichts, wie sie unter den ‚Reisenden’ hinab= 
zusinken schien, auf eine kreisförmige Wand von etwa 
100 Metern Umfang. Dann wurde es für kurze Zeit 
dunkel (wurde vielleicht ‚abgeblendet‘?). Der Offizier 
kündigte an: ‚In wenigen Augenblicken landen wir auf 
dem Großen Platz in Brüssel‘. Später trug der Ballon 
die Fluggäste nach England, nach der Riviera, .nach 
Spanien, Tunis, der Sahara, und schließlich landete man 
am Schluß der Reise wieder in Paris. Unterwegs wur= 
den den fröhlichen Reisenden ein Stierkampf, eine Ka= 
vallerieattacke, ein Sturm auf hoher See und eine 
Karawane in der Wüste zur Schau geboten.“ (Kenneth 
MacGowan: The Wide Screen of Yesterday and To= 
morrow in „Quarterly of Film, Radio and TV“, Früh= 
jahrsnummer 1957.) 


Diese Attraktion nannte sich Cineorama und wurde 
vor knapp sechzig Jahren auf kurze Zeit in Paris 


' gezeigt. Sie kam im Schwunge der erfindungs- 


reichen Begeisterung, die das Neuland Film gegen 
Ende des vorigen Jahrhunderts erweckte und gleich 
einem Fieber Männer wie Raoul Grimoin-Sanson, 
Lumiere und unter anderen auch den größten aller 
Magier mit der Filmkamera, Melies, erfaßte, den 
Mann, von dem man wahrlich sagen kann, er habe 
die ganze zukünftige Entwicklung des Films vor= 
ausgeahnt. 


Der Film war erfunden. Daß es eines Tages zum 
Tonfilm kommen würde, war vorauszusehen; es 
lag in der Natur der Sache, oder doch in der Natur 
des Menschen mit seinem Drang, nicht nur wieder= 
zugeben, sondern sein Ebenbild zu erzeugen. Ging 
doch Michelangelo mit gezücktem Meißel auf seine 
vollendet gelungene Mosesstatue los, versetzte 
dem Marmor einen Hieb und schrie ihn an: 
„Parla! So sprich doch!“ 


Nicht nur der Künstler tut dergleichen. Der Wis= 
senschaftler kennt den gleichen Drang. Was er 
entdeckt, dient dem Künstler als schöpferisches 


217 


Mittel und Werkzeug. Die Wissenschaftler, die 
sich mit dem Film befaßten, erblickten im Früh= 
licht der neuen Erfindung so etwas wie die Riesen, 
welche die Dichter in der Morgendämmerung des 
mythischen Zeitalters erschauten. Grimoin-San= 
sons Cineorama war 100 Meter breit und über 
zehn Meter hoch! Das Seitenverhältnis betrug 10:1, 


im Gegensatz zu dem Verhältnis 1,33:1, wie es 


allgemein zwischen 1895 und 1953 im Gebrauch 
war. Zwerghaft erscheinen demgegenüber Cinema- 
Scope, Todd-AO und Cinerama, und selbst der 
einzige Rivale wird ausgestochen: Circarama, die 
Filmattraktion aus Disneyland, dem kalifornischen 
Rummel= und Tummelplatz der Phantasie, erst 
kürzlich von Walt Disney aufgebaut im Stil und 
Geist der von ihm erfundenen Märchenwelt. Dort 
ist die Bildwand nur drei Meter hoch und mißt 
vierzig Meter im Umfang! 


Zahlreiche Erfindungen liegen zeitlich zwischen 
Grimoin-Sansons Cineorama und Disneys Circa= 
rama, Erfindungen auf den Gebieten der Bildwand, 
des Kamerawesens und der Tontechnik. Unab- 
lässig waren die Wissenschaftler am Werk, nicht 
um der Künstler willen, sondern ihrem eigenen 
Drange folgend. Wirtschaftliche Erwägungen allein 
bestimmten den rechten Zeitpunkt, zu dem ihre 
Erfindungen Verwendung finden sollten. Wäre dem 
nicht so gewesen, dann hätte es vielleicht nie eine 
„Kunst des Stummfilms“ gegeben, und das Heim-= 
weh vieler heutiger Stummfilmenthusiasten wäre 
nicht zur Melancholie geworden; realistisch sähe 
man den Film als das, was er ist — inklusive Ton! 


Zwischen 1896 und 1900 experimentierte ein Dut= _ 


zend Erfinder, darunter Lumiere und Del Riccio, 
mit verschiedenen Bildgrößen, Filmbreiten, Bild- 
gestalten und =formen. Eines der Resultate war 
Del Riccios Magnascope, ein Verfahren, das in 
einigen Filmen zur Erzeugung bestimmter Wir- 
kungen bereits angewendet wurde, zum Beispiel 
in dem Paramount-Film „Thundering Herd” (1925) 
für die Szene, in der die Büffel zusammengetrieben 
werden, und Selznick bediente sich seiner erst 1948 
in „Portrait of Jenny“. 


Verfahren, um das projizierte Bild zu zerlegen, 
sowie Mehrbildverfahren gab es schon Anfang des 
Jahrhunderts; viele berühmte Namen aus der Film- 
geschichte tauchen in diesem Zusammenhang auf: 
Porter, Murnau, Clair, Abel Gance. 


Wären nur die Lathams ein bißchen unterneh= 
mungslustiger gewesen, so hätte es schon 1894 
den Breitwandfilm gegeben. Und schon 1914 ex= 
perimentierte Porter mit einem Vorläufer des Todd= 
AO-Verfahrens. Ja, in den Jahren 1929 bis 1931 
wurden in Amerika allen Ernstes Versuche unter- 
nommen, den Breitwandfilm einzuführen. Doch 
die Kinobesitzer wollten nicht so recht heran; sie 
mochten nicht das viele Geld für kostspielige neue 
Apparaturen ausgeben — bis die Zeit kam, da die 
zunehmende Leere in den Sälen selbst ihren Be= 
sitzern das Gruseln beibrachte. Und der Schrecken 
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bewog sie, das Geld für die neue Attraktion auf= 
zubringen. 5 
Im Laufe der letzten Jahre wurde mehrfach ver- 
sucht, der Bildwand ein neues Gesicht zu geben: 
dreidimensionaler Film, CinemaScope, Todd=AO 
und VistaVision; weitere Versuche stehen bevor. 
Der dreidimensionale Film verschwand so schnell, 
wie er gekommen war, und ließ viele ernsthafte 
Filmschaffende nachdenklich zurück; welche Pro- 
bleme dramaturgischer und genereller Art brachte 
doch die allzu naturgetreue Wiedergabe mit sich! 
Ein Verfechter althergebrachter Filmformen ließ 
sich gar vernehmen: „Was wollen Sie nun, einen 
guten Film oder einen Löwen auf dem Schoß?“ 
Es war jedoch verständlich, daß Filmgesellschaften, 
die einige der anderen neuen Verfahren voran= 
getrieben hatten, zum Weitergehen entschlossen 
waren. Twentieth Century Fox sah in ihrem 
CinemaScope-Verfahren einen der größten tech= 
nischen Fortschritte seit dem Aufkommen des Ton= 
films. (Man übersah dabei, daß der Erfinder Chre= 
tien der Gesellschaft dasselbe Verfahren vor einem 
Vierteljahrhundert schon einmal angeboten hatte.) 


Die Abscheu vor der Übergröße seitens der Breit- 
wandgegner war vielleicht übertrieben, wenigstens 
was die Bildhöhe angeht; die Breitwand, die man 
jetzt präsentierte, war nicht ganz einen Meter 
höher als das alte Format. Der eigentliche Wandel 
trat aber nicht in der Bildhöhe, sondern in der 
Bildbreite ein. Die ihn befürworteten, beriefen sich 
auf die physiologischen Verhältnisse im mensch= 
lichen Auge. Beide Augen nämlich erfassen zu= 
sammen einen Winkel von etwa 200 Grad. Cine= 
rama ließ es bei 145 Grad, und CinemaScope ging 
nicht einmal soweit. Die New-Yorker Theater- 
bühnen sind vergleichsweise durchschnittlich dop= 
pelt so breit wie hoch. Man könnte natürlich ins 
Gefecht führen, daß die Schauspieler im Theater 
den Zuschauern nicht sieben Meter groß entgegen- 
treten. S 


Fürs erste beschränkt sich Cinerama auf Reise= 
filme und andere Gegenstände von Interesse. Sollte 
dieses Verfahren je auf dramatische Filme ange= 
wendet werden, dann steht bestimmt ein recht 
großer Schritt bevor: zurück zum reinen Theater! 
Es ist bereits so gekommen, daß das eigentliche 
Breitwandverfahren, nämlich CinemaScope (Vista= 
Vision ist ja gar nicht so breit), die Stoffwahl be= - 
einflußt hat. Die Tendenz geht nach dem Aus= 
stattungsstück, sei es nun ein historischer Film, ein 
Cowboyfilm oder ein Revuefilm. Intim=dramatisches 
Material ist nicht verfilmt worden. 


Es sind auch noch ganz andere Probleme aufge- 
taucht, in der Regie sowohl wie im Filmschnitt, 
ganz zu schweigen davon, wie gemütlich oder un= 
gemütlich dem Publikum bei den neuen Verhält= 
nissen ist, Ein Problem ist der viele leere Raum auf 
der Bildwand, der sich bei diesem Verfahren ergibt. 
Eine Gesellschaft sucht aus der Not eine Tugend zu 
machen und meinte reichlich naiv: 


„Dieses Verfahren gibt dem Hintergrund größeres Ge= 
wicht, sowohl der Szene wie den dort befindlichen Dar= 
stellern. Sie erscheinen größer im Bilde und laden somit 
zu eingehenderer Betrachtung ein, falls es dem Zu«=. 
schauer gefallen sollte, seinen Blick schweifen zu lassen 

Demzufolge wird man in allen Einstellungen eine 
größere Anzahl Darsteller erscheinen lassen, damit die 
Bildwand belebt wird.” 

Und wie steht’s mit dem Schnitt? Die Konzepte, 
die man sich in der Stummfilmära erarbeitet hatte, 
wurden bei der Einführung des Tonfilms vorüber- 
gehend umgestoßen. Doch gar bald kamen die 
Dinge wieder in Schwung, sobald man dem Mikro= 
fon größere Beweglichkeit zu verschaffen wußte. 
Jetzt tragen manche Leute Bedenken, die vergrö- 
ßerte Bildfläche werde ein für allemal mit dem Film. 
als Eigenart Schluß machen und ihn zum Sklaven 
des Theaters erniedrigen. Schon jetzt zeigt sich, 
daß die Zahl der Einstellungen und der Blick= 
winkel abgenommen hat. So sind sinnige Mon- 
tagen weggefallen. 


Ein Regisseur, Henry Koster, hat sich für die 
Breitwand und ihre Begleiterscheinungen ausge= 
sprochen; er begründet seine Meinung damit, daß 
er.angibt, er fühle sich von der Tyrannei der Ka= 
mera erlöst und erfreue sich größerer Freiheit mit 
seinen Schauspielern. 


So sehr dies auch den Schauspieler erfreuen mag, 
kann es doch sein, daß ihn die neuartigen Pro= 
bleme im Gefolge des Verfahrens nicht ganz froh 
stimmen. Wenn die Kamera seßhafter wird und 
die einzelnen Einstellungen von längerer Dauer 
sind, dann muß er auch längere Szenen spielen und 
auf einmal längere Stellen als bisher memorieren. 


Der preisgekrönte 
Entwurf von = 
Hans Scharoun 
für die 


Berliner 
Philharmonie, 


Je länger die Streifen zwischen den Schnittstellen 
werden, um so längere Zeit bleibt der Darsteller 
im Bilde sichtbar. Er muß sich: häufiger der Pan- 
tomimentechnik des Kollegen vom Theater be= 
dienen, wenn er der Rede seines Gegenübers zus 
hört und seine Reaktion zeigt. 


All dieser Schwierigkeiten werden jedoch der Ein- 
fallsreichtum und das Geschick der Künstler und 
Techniker ganz bestimmt Herr werden. Doch selbst 
dann gibt es noch ein Problem, ein sehr ernstes, 
und zwar in dem weniger elastischen Bereich von 
Bausteinen und Mörtel. 


„Ein sehr ernstes Problem bei der Breitwand“, schreibt 
hierzu MacGowan, „ist die Anpassung an die durch- 
schnittliche Bühnengröße der Lichtspieltheater. Cine= 
rama zieht sich aus der Affäre; dort schieben sich die 
gerundeten Seiten der Bildwand in den Zuschauerraum 
vor. Die meisten der 17 000 Kinos in den USA können 
keine Schirme einbauen, die breiter sind als sieben 
Meter.-In Theatern mit schmäleren Bühnen muß die 
Höhe eines CinemaScope= oder SuperScopebildes klei- 
ner ausfallen als die eines Normalfilmbildes; andern- 
falls muß das Bild beiderseitig durch Masken beschnit= 


, ten werden, und dann ist das Breitwandbild nicht mehr 


breit. Selbst VistaVision hat architektonische Kopf= 

schmerzen. In größeren Theatern kann es vorkommen, | 
daß der Rang in das Bild hineinhängt und das ideale 

Bildverhältnis 1,85:2 verunstaltet, es sei denn, man 

entschließt sich, die letzten Parkettreihen herauszurei= 

ßen... Vielleicht erleben wir bald die Tendenz, we= 

niger, aber größere Lichtspieltheater zu bauen.” 


Trotz dieser Probleme waren Ende 1955 in den 
USA 13000 Theater für CinemaScope eingerichtet 
und eine Reihe weiterer für einige der anderen 
Verfahren. Im Ausland bestehen 7000 Theater mit 
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Nur München baut kein Opernhaus. 


# 


ähnlichen Einrichtungen. Ein gleichzeitiges Anstei= 
gen der Besucherzahlen macht sich bemerkbar. 


Und was wird zu guter Letzt mit dem alteingeses- 
senen, einheitlichen, weltweiten Verteilungssystem 
der 35-=Millimeter-Normalgröße? Sind Cinerama, 
Todd=-AO und die anderen Verfahren schon „kon= 
kurrenzfähig“ mit dem Normalformat oder unter= 
einander? Wenn die neuen Apparaturen überall 
installiert sein sollten, was wird dann eines Tages 
aus den Filmen vergangener Jahre? Wer wird sie 
zu sehen bekommen? Und wo? Noch scheint es auf 
diese Fragen keine Antworten zu geben. 


Was sich entwicklungsgeschichtlich mit der Bild= 
größe und mit der Kamera abgespielt hat, geschah 
auch in gewisser Weise mit dem Ton. Die neuen 
Verfahren sind nicht alle so neu, wie wir anzu= 
nehmen geneigt sind. Nehmen wir zum Beispiel 
das Magnetbandverfahren. Ein solches Verfahren 
wurde schon 1919 von der American Telephone 
and Telegraph Company entwickelt. 1930 kam 
man in den Versuchslaboratorien bei Bell Tele= 
phone zu einem ganz ähnlichen Resultat. 

Magnetbandaufnahmen wurden in Hollywood zum 
ersten Male von Columbia Pictures eingeführt. Die 
erstmalige Tonwiedergabe durch Magnetband bei 


einem Film geschah anläßlich des Twentieth Cen= - 


tury Fox Films „The Robe”, der auch zum ersten 
Male Breitwandfilm und magnetische Tonwieder- 
gabe vereinte. Um die besondere Wirkung zu er= 
zielen, nämlich den Zuschauer mit Ton und Musik 
gleichsam zu umgeben, wurden bei den Aufnahmen 
mehrere Mikrofone verwendet. Drei wurden „in 
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gleichen Abständen über der Szene aufgehängt, so 
daß sie die linke und rechte Seite und die Mitte 
des späteren Bildes versorgten. Die Signale eines 
jeden Mikrofons wurden auf separaten Tonstreifen 
aufgenommen, alle jedoch auf demselben Tonband. 
Bei der Wiedergabe läuft jeder Streifen zum Ton= 
abnehmer des entsprechenden Lautsprechers, und 
die Lautsprecher hängen hinter der Bildwand.” 
(Richard V. Foster: „History of Sound Recording 
in Motion Pictures.) 


Breitwandfilme erfordern none Abstim= 
mung von Ton und Musik. Da somit die schein 
bare Lage der Tonquellen, geografisch gesehen, 
einem anderen Maßstab folgen muß, gilt es auch. 
Ton und Musik ebenmäßig zu verteilen. Bewe= 
gungen der Schallquellen müssen ebenfalls gleich= 
förmig, eben und wirklichkeitsgetreu erscheinen. 
Neue Emulsionen für Magnettonverfahren und 
neuentwickelte Apparaturen brachten ‘die Auf= 
nahmekapazität des Tonbandes auf 15 kHz; ver- 
gleichsweise kam man mit dem alten Lichtton= 
verfahren nur auf-6 bis 8 kHz. 


Bei den Tonaufnahmen, die zu der Wirklichkeits- 
illusion. des Cinemaverfahrens soviel beitragen, 
werden fünf Mikrofone an verschiedenen Orten 
der Szene aufgehängt. Jedes Mikrofon ist mit 
einem anderen Magneten im Aufnahmegerät ver- 
bunden, und dieses steht gewöhnlich nahe der 
Kamera. Im Theater geben fünf Lautsprecher hin- 


‚ter der Bildwand den Ton wieder, je ein Laut= 


sprecher pro Tonstreifen. Um ein Beispiel zu geben: 
wenn ein Motorboot über die Bildwand donnert, 


so beginnt das Motorengeräusch, sobald das Boot 
auf der einen Seite auftaucht, und die scheinbare 
Tonquelle folgt der Bewegung des Bootes, während 
dieses der anderen Bildseite zustrebt. 

Das Todd-AO-Verfahren unterscheidet sich von 
den anderen Verfahren in der Hauptsache durch 
Bildbreite und Zahl der verwendeten Tonstreifen. 
Es wurde von der Westrex Corporation in Holly- 
wood zu hoher Vollendung gebracht. Diese Firma 
baute die Aufnahmegeräte und das Pult, das größte, 
das je für eine Gesellschaft gebaut wurde: acht 


Techniker zuzüglich der Techniker im Aufnahme- 
raum sind nötig, um die Apparatur zu bedienen. 
Welche weiteren Entwicklungen auf den Gebieten 
des Tons, der Kamera und der Bildwand in Vor-= 
bereitung sind, bleibt vorerst noch streng gehütetes 
Geheimnis. Was jedoch auch kommen mag, das 
letzte Wort in Sachen der Größe, der Gestalt und 
der Tiefe ist bereits gesprochen worden. Samuel 
Goldwyn hat es ausgesprochen: „Die einzige 
wichtige Dimension ist die story.” 

Aus dem Englischen von Georg Voellmer 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich. 
Mai 1957. 

Die beiden Schweizer Komponisten Albert Moeschin= 
ger und Walther Geiser, die vor kurzem ihren 60. Ge= 
burtstag feierten, werden von Hans Oesch und Ernst 
Mohr ihrer Persönlichkeit und ihrem Schaffen nach 
ausführlich gewürdigt. — Zum 80. Geburtstag von 
Hermann Hesse widmet Richard Rosenberg dem Dich= 
ter unter dem originellen Titel „Anfangsübung im 
Glasperlenspiel” eine kleine analytische Studie über 
die Anfangstakte von Beethovens Klaviersonate op. 14 
Nr. 2, deren romantische Methodik in manchem Sinne 
dem „Glasperlenspiel“ entspricht. 


Juni 1957. 
Das Heft dient als offizielles Programm zum „Welt 
musikfest 1957“ und enthält, außer den ausführlichen 
Programmnotizen, Artikel über die folgenden Themen: 
Schönbergs religiöse Werke (H. H. Stuckenschmidt); 
Briefwechsel über „Moses und Aron” zwischen Schön= 
berg und Alban Berg (Willi Reich);. Betrachtungen 
zum Zeitproblem in der Musik (Ernst Krenek); der 
gegenwärtige Stand der französischen Musik (Claude 
Rostand); über elektronische Musik (Luciano Berio). 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Mai 1957. 
Sondernummer zum zehnjährigen Jubiläum der Zeit= 
schrift. Außer zahlreichen festlichen Betrachtungen 
auch zwei musikalische Glückwünsche: Frank Martin 
(Kurzes Stück für Flöte, Oboe und Harfe) und Francis 
Poulenc (Lied auf einen Text von Robert Desnos). 
Ausführliche Studie über die Tonsprache der zeit= 
genössischen Musik (Constantin Regamey). 


„Die Runde”, Zürich, Mai 1957. 


Kurzbiographie von Rolf Liebermann (Rudolf Kelter= 
born). - 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien. 

April 1957. 
Der Dirigent Hans Swarowsky eröffnet eine für 
“mehrere Hefte vorgesehene Mitteilung seiner persön= 


lichen Erinnerungen an Richard Strauss. — Vorschau 
auf die Salzburger Premiere von Liebermanns „Schule 
der Frauen“ (Rudolf. Klein). — Kurt Blaukopf bringt 
eine Romanfigur Balzacs (Gambara) sehr scharf= 
sinnig in Verbindung mit der elektronischen Musik. — 
Huldigende „Variationen“ zum 75. Geburtstag von 
Joseph Marx (Erich Schenk, Leopold Nowak und Her- 
mann Ullrich), 


Mai 1957. 
Studie über Bela Bartök (Helmut A. Fiechtner). — 
Wiedergabe einer bedeutungsvollen Rede des ehe= 
maligen Wiener Staatstheaterintendanten Egon Hil: 
bert zu dem aktuellen Thema „Ensemble, Budget und 
Spielplan”. 


„Musikrevy”, Stockholm, April 1957. 
Bericht über elektronische Musik (Bo Nilsson). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Mai 1957. 


Einführung in die Zwölftonmusik (Wouter Paap). 
Analyse von Schönbergs Klavierstück op. 33a (Harry 
Mayer). Überblick über Strawinskys Schaffen seit 1952 
(G.von Pfaundler). 


„The Musical Quarterly”, New York, April 1957. 


Bericht über das Schaffen des amerikanischen Kompo-= 
nisten Elliott Carter (geboren 1909) von R. Fr. Gold= 
man. 


„Tempo“, London, Frühling 1957. 
Sehr gründliche Studie über Strawinskys Kammer- 


“ musik (Colin Mason). — Kritische Betrachtungen zur 


englischen und russischen Ballettkunst (Peter Shaffer). 
— Über das Opernleben in Finnland (Gerard Bourke). 
— Persönliche Erinnerungen an Bela Bartök (Andor 
Foldes). — Fortsetzung des Berichts über die höheren 
musikalischen Studien an den amerikanischen Univer= 
sitäten (Denis Stevens). PN 
Willi Reich 


ZT: 


Melos bezichtet: 


Zwei bedeutsame Opernuraufführungen 


Klebes »Räuber« und Forinere »Bluthochzeit« 


Eine von der „Deutschen Oper am Rhein” veranstal= 
tete. Opernwoche mit dem Titel „Musiktheater des 
20. Jahrhunderts“ bot als wichtigstes Ereignis „Die 
Räuber“ von Giselher Klebe. Warum sich Klebe für 
seine erste Oper ein so gewagtes Sujet wie Schillers 
Drama gewählt hat, wird durch seine Antwort, daß 
er das Werk leidenschaftlich liebe, kaum geklärt. Was 
ihn fesselte, war nicht das dramatische Pathos Schil= 
lers, das unvertonbar bleibt. Den eigentlichen Anreiz 
vielmehr bildete die Charakterisierung der beiden 
Hauptgestalten, die nicht Gegensätze darstellen, son= 
dern als personale Destruktionen eines einzigen 
Prinzips aufgefaßt werden. Daß sie durch zwei gegen- 
sätzlich angelegte Grundreihen charakterisiert wer= 
den, durch eine engstufig=diabolische für den Nihi= 
listen Franz und eine weitausgreifende für den ideali= 
stischen Rebellen Karl, hat mehr für das Flechtwerk 
der musikalischen Struktur als für den Hörer Bedeu= 
tung. Sinnfälliger als diese Reihen-Leitmotivik ist die 
dramatische Antithese der klanglichen und deklama= 
torischen Zeichnung, die der Welt Karls den schweren, 
dumpfen Klang zuordnet und das Bild.des zynischen 
Gegenspielers Franz kammermusikalisch spitz und 
intellektuell, im Cembaloklang selbst höfisch=for= 
mell faßt. 


Klebes. Textbearbeitung ist eine radikale Textampu= 
tation; sie besteht im wesentlichen in einer auf die 
Opernbedürfnisse zugeschnittenen Auswahl der Haupt= 
szenen, für die Schillers Worte beibehalten werden. 
Keine Spur von der vielberedten „Literaturoper“. Ri= 
goros wie der Text gekürzt wurde, wird er den 
Zwecken der Oper untergeordnet — insofern hat die 
Widmung des Werkes, „Dem Andenken Giuseppe 
Verdis“, ihren guten Sinn. Einige Szenen sind um= 
gestellt, die Personenzahl ist um Nebenfiguren ver= 
ringert, die bei Schiller stark individualisierten Räu- 
ber erscheinen in der Gruppenneutralität eines 
Männerchors — überall spürt man den formenden, 
straff zusammenfassenden, ins Wesentliche zielenden 
Musiker, der dann selbst das Bildliche zusammen- 
rafft: eine Simultanszene mit Böhmerwald und Moor= 
schem Schloß zugleich bildet am Ende des dritten 
Aktes den ersten musikalisch-dramatischen Höhe- 
punkt, auf den man allzulange warten muß. 

Klebe hat fünf Jahre lang an dem Werk gearbeitet, 
und das ist auf keinen Fall gut für einen zweiund- 
dreißigjährigen Komponisten, der sich erst im ver= 
gangenen Jahr bei den Darmstädter Ferienkursen mit 
einer Dostojewsky=-Szene als dramatischer Musiker 


ausgewiesen hat. Mehr als zwei Akte lang verläuft 


die Oper in der neutralen Zone rezitativischer De= 
klamation, die den lodernden Brand des Schillerschen 
Wortes in den energetischen Strom gespannter Ge= 
sangsintervalle umlenkt. Unter diesem Wortmelos 
fluktuiert das knappe, spröde Netzwerk differenzierter 
Strukturmusik. Der Vergleich mit Alban Berg — dar- 
auf wies auch der kluge Einführungsvortrag des Düs- 
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seldorfer Chefdramaturgen Reinhold Schubert hin — 
stellt sich von selbst ein. Indessen ist Klebes instru= 
mentales Netzwerk nicht mehr expressionistisch dicht, 
sondern um die neuen Webernschen Strukturelemente 
verdünnt — das „trägt“ nicht immer und verflüchtigt 
sich zuweilen zum strukturellen Akkompagnement. 


Erst mit jener Simultanszene kommt Plastik in die 
Musik. Erstaunlich dann, wie in dem Augenblick, da 
der alte Moor in der Grabkammer des Turmes ruht, 
die Musik eine ganze Dimension der Untergründigkeit 
hinzugewinnt und wie nun in Franzens ungeheuer= 
lichem Traum das Walten der göttlichen Nemesis Ge= 
stalt und Ausdruck gewinnt. Diese fahle Magie des 
Klangs ist von der stärksten Einprägsamkeit; sie deckt, 
wie schon in der Dostojewsky-Szene, das Böse, Zy= 
nische, Grausame auf und späht mit visionärer Kraft 
in die Risse und Sprünge der sittlich beschädigten 
Welt — da wird Schiller zeitnah wie Dostojewsky oder 
gar identisch mit der verworfenen Gegenwartsmenta= 
lität, die das räuberische Ich an die Stelle der sittlichen 
Ordnung setzt. Was an diesem Werk im ganzen über- 
zeugt, ist die Ehrlichkeit einer festen Haltung, die 
nicht vom Weg abweicht, keine Kompromisse kennt, 
nicht von musikalischer Ethik orakelt (und die Pu= 
blikumswirkung meint), die im besten Sinne avant= 
gardistisch ist, nicht von der Sensation, sondern von 
der Sache her. 

Die Düsseldorfer Aufführung unter der suggestiven 
Leitung des sehr begabten jungen Berliner Dirigenten 
Reinhard Peters (der jetzt an die Rheinoper verpflich= 
tet wurde) war hohen Lobes wert. Auf der szenischen 
Doppelebene der düster phosphoreszierenden Bühnen-= 
bilder von Dominik Hartmann gab der Spielleiter 
Günter Roth ein bewußt unpathetisches Opernarran= 
gement, das erst auf dem musikalischen Höhepunkt 
an Spannkraft gewann. Höchstes Prädikat einer 
solchen Aufführung: daß von den unvorstellbaren 
Mühen der Einstudierung bei den Sängern und Dar- 
stellern kaum mehr etwas zu spüren war. Die tragen= 
den Kräfte: Walter Beißner als Karl, Wilhelm Walter 
Dicks als Franz, Elisabeth Schwarzenberg als Amalie 
und Helmut Fehn als der alte Moor. Etliche Pfiffe vom 
obersten Rang, wo einst die fortschrittliche Elite der 
jungen Leute saß, vervielfältigten den anhaltenden 
Beifall für die Ausführenden und den Komponisten. 


Der Schiller-Oper Klebes folgte wenige Tage später 
im neuen Kölner Haus die Uraufführung von Wolf 
gang Fortners „Bluthochzeit“ nach der Iyrischen Tra= 
gödie von Lorca. Fortners Werk vertritt exemplarisch 
den Fall der „Literaturoper”; es ist die beste, die in= 
telligenteste, die nach dem Krieg geschrieben worden 
ist. Nicht daß die Opernlibretti in die Hände der Lite= 
raten gekommen sind (wären sie es nur!); gemeint ist 
vielmehr die fertige literarische Vorlage des Wort= 
dramas, die den Komponisten zum Opernanlaß wird. 
Und es ist klar, daß sie sich eher an die Weltliteratur 


Die »Bluthochzeit« 


von Wolfgang Fortner wurde 
in Köln unter Günter Wand 
(links) uraufgeführt. Neben 
ihm der Regisseur Erich Bor- 
mann sowie die Sängerinnen 
Anny Schlemm (Braut) und 
Natalie Hinsch-Gröndahl 

(Mutter des Bräutigams) 


halten als an die mindere dramatische Produktion, 
eher an Schiller als an Kotzebue. 


Fortner weiß, was ein „Libretto“ von der dichterischen 
Qualität der Bluthochzeit wert ist. Textdramaturgisch 
verfährt er wie etwa Strauss mit Wildes Salome: 
Lorcas spanische Tragödie wird’ nahezu unverändert 
auf die. Opernbühne gebracht. Aber sie wird nicht ver= 
opert, nicht in eine sinfonische Dichtung eingetaucht, 
wie das bei Strauss geschieht. Auch gibt Fortner kein 
veristisches Musikdrama, keine expressionistische 
Fortsetzung der Cavalleria, mit der Lorcas Tragödie, 
wenn nicht als Dichtung, so als Sujet einiges gemein= 
sam hat. Ein kleines Messer kann einen Mann um-= 
bringen, der wie ein Stier ist. Hier fallen sie beide im 
nächtlichen Wald, jeder durch das Messer des anderen, 
der Entführer der Braut und der Bräutigam. Zweimal 
ein gedämpfter Schrei hinter der Bühne — in der Ge= 
neralprobe klang es weit realistischer, und konkret 
auf der Bühne sah man den Doppelmord zwei Tage 
vorher im Lorca=Ballett „Blood Wedding”, das vom 
Royal Ballet London bei den Kölner Internationalen 
Tanzfestspielen aufgeführt wurde. 


Das ist die Tragödie der jungen Leute. Hinter ihr er= 
hebt sich wie ein Monument des Leides die tragische 
Gestalt der Mutter — sie ist die Hauptfigur dieses 
Dramas, Spiegel der harten, stummen Erde, eine ma= 
gische Gestalt und wohl auch eine religiöse. Picassos 
melancholisch eingehüllte Spanierin, die Zeichnung 
von 1906, schmückt den Umschlag von Fortners Kla= 
vierauszug. Lorcas Tragödie, schwere Poesie, voll auch 
in der meisterhaften deutschen Übertragung von En= 
. rique Beck, singt den „andalusischen Urgesang“. Und 
Fortner hatte sich vorgenommen, wie er selbst sagt, 
„die Tragödie zu Ende zu singen“. Ganz beiläufig und 
fast unbemerkbar geschieht in den ersten acht Takten, 
wenn sich der Vorhang gehoben hat, etwas musika= 
lisch Entscheidendes: eine einfache Zwölftonstruktur 
‚der Holzbläser, eine behutsame Volksliedmelodie 
in der Oboe, noch behutsamer dann ein von der Gi- 
tarre angedeuteter Tanzrhythmus und im neunten, ab= 
schließenden Takt ein tonal gespaltener Akkord der 
Flöten und Klarinetten — das sind auf winzigem Raum 
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die musikalischen Keimzellen, die hier in den Boden 
des Dramas eingesenkt werden. 


Fortners Musik hat Atem und Iyrische Intensität; sie 
kennt den ausladenden Affekt und die magische Stille. 
Die sieben Bilder werden durch instrumentale Zwi= 
schenspiele von jeweils eigener Grundfarbe verbun- 
den. Ein verfängliches Problem war das spanische 
„Kolorit“. Spanische Schauspielaufführungen _ des 
Stückes verfahren da handfest mit einem Gitarristen, 
der zunftgerecht seinen Granados oder Franco „hin= 
legt”. Die stilisierende Oper muß anders verfahren. 
Fortner ist nicht nur ein eminent kluger Kopf, der 
weiß, daß im Tiefland der blanken Folklore nichts 
mehr zu holen ist, er hat sich auch der dramatischen 
Dichtung Lorcas mit der Ehrfurcht des geistigen Mu= 
sikers genähert, behutsam, überlegen und überlegend, 
immer darauf bedacht, die Substanz des Textes nicht 
anzutasten und das Wort im Medium der Musik zu 
überhöhen. Die kritischen Nahtstellen zwischen Schau= 
spiel, Melodram und Oper werden nicht impressio= 
nistisch verwischt; sie sind oft fuglos verbunden, glei= 
tende Übergänge der bedachtesten Art. Vorsichtig 
werden Volksliedfloskeln verwendet. Selbst die Tänze 
mit spanischem Instrumentalkolorit bleiben Hinter- 
grund, wie denn überhaupt die polytonale Folklore, 
die das vierte und fünfte Bild beherrscht, monoton 
stilisiert und „verfremdet“ erscheint. Sogar ein rhyth= 
misch präziser Bolero springt nicht aus der Opern= 
stilisierung heraus, und ein Springtanz im Hinter- 
grund läuft mit der bohrenden Eindringlichkeit einer 
Klangmatrize ab. Die zwölftönige Strukturmusik des 
Innendramas dagegen wird in den weiten Intervall= 
ketten der Webernschen Spiegeltechnik ausgespannt; 
sie ist nicht „punktuell”, sondern polyphon; verinner- 
licht, nüchtern und streng, sozusagen protestantisch= 
polyphon, wenn man an das unauslöschlich Katho= 
lische in Lorcas Wesen denkt. Vieles davon ist Bläser= 
Kammermusik — Fortners Musiksprache ist einfacher 
geworden, das Intellektuell-Geistvolle früherer Par= 
tituren hat keinen Platz mehr darin. Höhepunkt 
solcher neuen „Einfachheit“ ist die schon erprobte 
Szene im Wald mit der tödlichen Leere des Irrealen 
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und dem spinnwebfeinen Gewirk des Geigenkanons, 
„den Wald ausdrückend“. Voll verhaltener Größe 
dann die Totenklage der Mutter, der tragische Ab= 
gesang, der das Schauspiel hinter sich läßt. 


Diese erste Uraufführung im neuen Kölner Theater 
erfüllte hohe künstlerische Ansprüche. Erich Bor= 
manns anfänglich etwas zögernde, im Opernanteil ge= 
glückte Regie wurde gut mit dem Schauspielerischen, 
unterschiedlich mit dem leidigen Opernproblem des 
gesprochenen Wortes fertig. Walter Gondolfs Bühnen= 
bilder nutzten den weitläufigen Grundriß durch wech= 
selnde Balkengerüste, in denen Geometrie und fata= 
listische Galgengerüste versteckt schienen. Die über= 
ragende Gestalt auf der Bühne war Natalie Hinsch- 
Gröndahl, welche die harte, verzehrte, im Leid schon 
erstarrte Mutter wie aus archaischer Tiefe herauf= 
holte. Daneben Anny Schlemm, welche die Braut mit 
der Distanz unberührter, aufgeladener Energie gab. 
Die beiden Männer: Ernst Gratwohl als der leiden= 
schaftliche Leonardo (es ist der einzige Name, der im 
Personenverzeichnis vorkommt) und Wilhelm Otto in 
der Sprechrolle des zivileren Bräutigams. Dem Wiegen= 
lied gaben Emmy Lisken als Frau und Irmgard Gerz 
als Schwiegermutter den Zug einer ahnungsvollen 
Trauer, die sich im responsorialen Echo des Duetts 
noch zu verdoppeln schien. Gerhard Nathge und Helga 
Jenckel charakterisierten in der Waldszene die symbo= 
lischen Gestalten des blutgierigen Mondes und des als 
Bettlerin erscheinenden Todes, der im Spanischen 
weiblich ist. 


Der nur noch selten am Opernpult erscheinende Gür- 
zenichkapellmeister Günter Wand war der souveräne 
Vermittler der Partitur. Zuletzt, nach Sekunden des 
Schweigens, setzte stürmischer Beifall ein. Für den 
Komponisten wurde der Abend zu einem großen, ehr- 
lichen Erfolg. 12% 


Mihalovicis neues Ballett 
in Braunschweig uraufgeführt 


Die Literatur an zeitgenössischen Balletten ist um ein 
beachtenswertes Werk bereichert worden, das im 
Staatstheater Braunschweig mit starkem Erfolg urauf- 
geführt wurde: „Theseus im Labyrinth“ von Marcel 
Mihalovici. Es handelt sich um einen Kompositions= 
auftrag, den Generalintendant Hermann Kühn dem 
Spohr-Preisträger 1955 der Stadt Braunschweig erteilt 
hat. Karl Heinz Ruppel, der bereits das Libretto zu der 
Mihalovici-Oper „Die Heimkehr” schrieb, verfaßte die 
Handlung. Sie berichtet die im Laufe der Zeiten viel- 
fach abgewandelte Begebenheit auf dem Grenzpfad 
zwischen Mythos und Geschichte von den Athenern, 
die den Kretern tributpflichtig sind und dem Minotau= 
rus Opfer bringen müssen. Zu ihnen gehört auch 
Theseus, der das Ungeheuer besiegt, durch die Liebe 
der Ariadne den Weg aus dem Labyrinth zurückfindet, 
die Freiheit gewinnt, aber die Geliebte wieder verläßt. 


Das Ballett ist dreiteilig. Marcel Mihalovici kompo= 
nierte dazu eine spannungsvolle Musik, die sich auch 
in jenen Abschnitten, die im Zwölftonsystem geschrie- 
ben sind, ausdrucksreich entfaltet. Die Partitur weist 
ein organisch geschlossenes Gebilde auf. Die drei The= 
men, die diese einstündige, gleichsam große Variation in 
Bewegung halten, sind ebenso klug erdacht wie sinn= 
voll in Beziehung gebracht. Mihalovici, in Bukarest ge= 
boren;, in Paris ansässig, ist ein Weltbürger. Als sin- 
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fonischer Architekt und Kontrapunktiker gibt er sich 
deutschen Geistes zu erkennen — in der lichten In= 
strumentation zeigt er gallische Klarheit. Die „The= 
seus”-Musik weist diese Tatsache für den Kenner un= 
mißverständlich aus, selbst wenn die neue Tonsprache 
des Komponisten manchem Hörer nicht sogleich ‚ein= 
gehen dürfte. Mihalovici ist ein ernsthafter, zucht= 
voller Musiker, der freie und strenge Formen in seine 
Partitur einbaut. So entdeckt man beispielsweise eine 
vierstimmige Fuge, eine Passacaglia, einen mono= 
thematischen Sonatensatz, ein Scherzo. Das Finale 
bringt einen interessanten Einfall. Die Piccolo=Flöte 
trägt eine Variation des Passacaglia-Themas vor. Dazu 
spielen die Streicher konsonante und dissonante Ak= 
korde, und die Klarinette tritt mit der Umkehrung der 
Zwölftonreihe (des dritten Themas) hinzu. 


Heinz Zeebe, der Dirigent des Abends, ist seit länge= 
rem dem Schaffen Mihalovicis verbunden und mit 
dessen künstlerischen Absichten vertraut. So war es 
ihm besonders gegeben, den Musikern die erheblichen 
Schwierigkeiten des Orchestersatzes überwinden zu 
helfen. Daß es gelang, bewies der betont freundliche 
Dank des anwesenden Komponisten, der mit der Tanz= 


'gruppe vom Premierenpublikum herzlich gefeiert 


wurde, 


Die eklektische, tonale, bitonale, atonale „Theseus”- 
Musik (zum Teil mit aparten Stimmungen, die auch 
romantische Erinnerungen nicht scheuen — Mihalovici 
arbeitete an dem Ballett während eines Bayreuth= 
Aufenthaltes) eröffnet der Choreographie vielerlei 
Möglichkeiten. Ballettmeisterin Gertrud Pichl nutzte 
manche und bemühte sich um sinndeutende Führung 


der Gruppe und der Solisten. Tänzerisches Mittel war 


eine Abwandlung der heute allerorts geübten Verbin- 


dung von klassischem Schritt und Ausdruckstanz. Man. 


umging allerdings zuweilen den Willen der Autoren. 
So wurde auf den Sprecher verzichtet, der — ähnlich 
wie in Strawinskys „Oedipus Rex” — dem Publikum 
rein sachlich die Vorgänge erklären soll. Otto Stich ent= 
warf die Bühnendekoration, deren strenge, dabei wohl- 


tuend harmonische Abgrenzung von Linie, Farbe und 


Symbol als besonders anzuerkennender Talentbeweis 
betrachtet werden muß. Herbert Brand charakterisierte 
zuweilen in klassischer Gebärde den Theseus und 
wurde in der künstlerischen Leistung zum Mittelpunkt. 
Die Ariadne legte Marlies Senthofen pastellartig, 
ohne besondere. Ausstrahlung, an. Man könnte sich 
diese Gestalt von einer Spitzentänzerin wesens= 
gemäßer geformt vorstellen. Klara Gora (früher im 
Ballett der Staatsoper Budapest) in der Rolle der 
„Lust“ erwies sich als standsichere Tänzerin. Den 
Gruppentänzen hätte man freilich straffere Disziplin 
gewünscht. Das gilt auch für die Braunschweiger Erst= 
aufführung von Boris Blachers „Mohr von Venedig”, 
die choreographisch nicht unter dem gleichen gün- 
stigen Stern stand wie der vorausgegangene „Theseus“. 


Gotthard Schmidtke 


Essen feiert Strawinsky 


Den ersten gewichtigen Beitrag zu dem 75. Geburtstag 
von Igor Strawinsky bot die Essener Oper mit Auf-, 
führungen des „Oedipus Rex”, der russischen Tanz= 
szenen „Les Noces” und der gesungenen und ge= 
tanzten Burleske „Renard“. Um - zunächst vom‘ 
Problematischen dieses Strawinsky-Abends zu spre- 
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chen: in der Bauernhochzeit und der Burleske hatte 
man die Sänger im Orchester aufgestellt. Daraus 
ergab sich notwendig das Mißverständnis, man habe 
es hier mit einem getanzten Bilderbogen zu begleiten 
der Vokal= und Instrumentalmusik zu tun. Das hatte 
weiterhin zur Folge, daß oben auf der Bühne Choreo= 
‚graphie im Sinne eines durchkomponierten Balletts 
geboten wurde. Statt des lockeren Divertissements, 
als das es Strawinsky selbst aufgefaßt hat, sah man 
in den Noces geschlossene „Handlung“ — so schwankte 
die Choreographie von Alfredo Bortoluzzi zwischen 
Volkstanz und stilisiertem Ballett, wobei man wohl-= 
wollend bereit war, als freizügige Folklore auszulegen, 
was im Grunde tänzerisch unbewältigt blieb. Aus 
der noch recht ungleichwertigen Tanzgruppe ragte die 
liebenswürdige Ballerina Doris Trägner hervor. In der 
Renard-Burleske betätigten sich Irmel Lange und Fritz 
Droege als Vertreter mimischer Zoologica comica. 
"Vielleicht ist die Essener Bühne zu klein, um neben 
dem Spielgerüst für die Tiere die vier befrackten 
Sänger, die Musiker und den Dirigenten unterzus 
bringen. So half man sich damit, die Sänger und den 
Dirigenten im Gänsemarsch über die Bühne ins Orche= 


ster schreiten zu lassen, ein kabarettistischer Effekt, 
der bei entsprechend umgekehrter Marschordnung 
zum Schluß nicht besser wurde (das vierte Stück des 
Abends spielten die Bühnenarbeiter, die vom hoch= 
gefahrenen Orchesterpodium eine Viertelstunde lang 
die vier Flügel des Noces=Instrumentariums abräum= 
ten). 


Als Gewinn blieb der bedeutende Eindruck des „Oedi= 
pus Rex” unter der suggestiven musikalischen Leitung 
von Gustav König und der klaren, alles Nebensächliche 
weglassenden Spielführung von Werner Wieckenberg, 
den Alfred Siercke mit einem kultisch düsteren Büh- 
nenbild unterstützte. Hier waren die statuarischen 
Grundsätze des objektiven, des „epischen“ Theaters 
sinnfällig verwirklicht. Hervorragendes leisteten die 
Sänger, voran Herbert Schachtschneider als stimmlich- 
überlegener Oedipus und Trude Roesler in der drama= 
tischen Jokaste-Partie. Sehr eindrucksvoll auch der 
Kreon von Herbert Fliether und der Tiresias von 
Xaver Waibel. Der befrackte Sprecher Friedrich Grön= 
dahl referierte den Text hart und knapp, fast um 
einen Tonfall zu militant. E 


Wildes, schönes Tier »Lulu« 


Alban-Berg-Tage der Hamburgischen Staatsoper 


Bei den Salzburger Festspielen vor zwei Jahren be= 
kannte sich jemand, der über allen Verdacht erhaben 
ist, ein „Zwölftöner” zu sein, begeistert zu Alban 
Bergs Oper „Wozzeck” mit ihrer, wie er meinte, exem= 
plarischen ‘Zwölftonmusik. Das Alibi durch Alban 
Berg mißlang: „Wozzeck” ist nicht in der Zwölfton= 
technik komponiert; die einzige Reihe mit ihren Ver= 
wandlungen im zweiten Akt spricht so wenig für eine 
serielle Struktur wie etwa Zwölftongruppen im „Don 
Giovanni” oder bei Beethoven. Nicht, daß Komödian- 
ten den Pfarrer lehren konnten, ist so aufschlußreich 
an dieser Episode, vielmehr: daß Alban Berg wieder 
einmal als Alibi herhalten mußte. Dieses Schicksal 
erleidet der Schönberg=Schüler schon seit langem, 
neuerdings aber in steigendem Maße. Der Serienerfolg 
seines „Wozzeck“ läßt sich, leider, auch so erklären. 
Auf achtzehn Aufführungen hat es die vielgerühmte 
Rennert-Inszenierung dieser Oper in Hamburg bisher 
gebracht, das heißt: „Wozzeck“ ist zur Repertoireoper 
avanciert. 

Man muß sich über diesen Massenerfolg freuen und 
zugleich den so verblüffend stark angezogenen Markt- 
wert dieses Bühnenwerkes bedauern: weil seine Musik 
als Beweis dafür mißbraucht wird, daß es „so schlimm 
ja nicht ist”. Hier wird eine Wunde verklebt, noch ehe 
sie ausbluten konnte, ein böses Bewußtsein verschüt= 
tet, das nur den heilen kann, den es quält. Der Gruß 
„Heil Dir, Alban Berg”, den Arnold Schönberg 1930 ins 
Programmheft zur Düsseldorfer „Wozzeck”-Premiere 
schrieb, ist zum äffenden Echo abgesunken in jenem 
Beifall, der auch von der falschen Seite kommt. 
Das Schicksal des Hamburger „Wozzeck” ist bezeich= 
.nend für die Situation. Die Neupolitur der ursprüng= 
lich für die Behelfsbühne erarbeiteten Inszenierung 
zur Übernahme ins neue Große Haus und die lange 


Aufführungsserie haben die schroffen Konturen ge= 
glättet, den szenischen Ablauf gewiß perfektioniert, 
aber dabei doch dem Stachel die Spitze genommen. 
Angeregt durch ein allzu buntfarbiges Schau-Stück 
voll teilweise kabarettistisch überzogener Bewegung, 
aber kaum-tiefer beunruhigt durch sein Spiegelbild, 
das verstellt wird, und heimlich noch stolz auf dieses 
Alibi seines Umgangs mit „schwerer“ Musik verläßt 
der Abonnent das Opernhaus. Was als „Anpassung“ 
im Werk Alban Bergs angelegt ist — nicht nur in dieser 
Oper —, tut seine Wirkung, und manche müssen den 
unreinen Rückständen unfreiwillig Helfer sein, denen 
— wie Rennert — die musikalisch gute Sache gewiß 
nicht gleichgültig ist. 

Die Hamburger „Lulu“-Inszenierung, die nach der 
Züricher Uraufführung von 1937, nach den „Lulu“ 
Premieren von Venedig und Essen die vierte dieser 
Oper überhaupt ist, zieht diese Linie einer offenbar 
unabänderlichen Entwicklung weiter aus. Das bedeu- 
tendste Bühnenwerk Alban Bergs ist, wie die Titel- 
figur Wedekinds, ein „wildes, schönes Tier”: unersätt- 
lich in seinen Anforderungen, die es an die Musik= 
bühne stellt, aussaugend und alle erschöpfend, die 
sich mit ihm einlassen, und‘ zur Anpassung, zum 
theatergerechten. Arrangement zwingend, wer immer 
dieses Fragment anfaßt. „Lulu“ ist ein Bruchstück, 
gänzlich offen zum Ende hin und damit als Werk= 
gestalt ganz gebrochen. Das muß in einer Epoche des 
permanenten Experiments auf der Musikbühne die 
Theaterleute locken: hier einmal Remedur zu schaffen 
und „Lulu“, dieser höchst „lasterhaften Operndame“, 
den Einbruch ins Repertoire zu erkämpfen, der dem 
brüderlich verbundenen „Wozzeck“ schon gelang. In 
Hamburg stehen die beiden Opern Bergs zum ersten= 
mal nebeneinander auf dem Spielplan einer Musik= 
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Giselher Klebe 
»Die Räuber« 


in der Deutschen Oper am Rhein. 
Traumerzählung aus dem IV. Akt 
mit Wilhelm Walter Dicks in der 
Rolle des Franz. 


bühne. Mit festlichen Alban-Berg-Tagen wurde dieses 
Ereignis gefeiert, und schon ist leichte Besorgnis an= 
zumelden ob der Art, in der Willi Reich, der Berg-Bio= 
graph, noch vor geschlossenem Vorhang die nach= 
folgende Aufführung belobigt und damit, wohl un= 
bewußt, etwas provoziert hat, was Bergs Werk am 
allerwenigsten vermitteln will und kann: das Gefühl, 
als sei „alles in Ordnung”. 


In Ordnung, nämlich heil und unversehrt, ist nichts 
an diesem Sonderfall des Operntheaters: nicht der 
Stoff, das von Berg aus Wedekinds „Erdgeist” und 
seiner „Büchse der Pandora“ montierte Doppeldrama 
der Triebdämonie, diese Kolportage vom beschädigten 
Leben, und nicht die musikalische Form, die zerbrochen 
blieb. An den Bruchstücken der unvollendet hinter- 
lassenen Komposition des dritten Aktes reiben sich 
alle wund, die sich an „Lulu“ versuchen. 1953 hat Hans 
Hartleb in Essen einen Kurzfilm zwischen die zwei 
Dramenteile eingeblendet und das Loch des nicht= 
vertonten Textes mit einer Sprecherszene gestopft. In 
Hamburg greifen Günther Rennert und der Bühnen- 
bildner Teo Otto nach anderen Mitteln, um die klaf= 
fenden Enden des Fragments zur runden Form zusam-= 


menzuzwingen. Sie hängen die Zäsur zwischen den 


Wedekind=-Dramen wie auch die Lücke in der Partitur 
mit plakatartigen Projektionen zu, die in Bild und 
Schrift die wichtigsten Stationen des Niedergangs der 


Lulu signalisieren. Für dieses Verfahren beruft sich 


Rennert auf Alban Berg, der zum „Ostinato”“ der Ver= 
wandlungsmusik im zweiten Akt einen Stummfilm 
vorführen wollte. Diesem damals noch „irrealen Aus= 
drucksmittel” Film, so argumentiert Rennert, ent= 
spreche heute die von ihm gewählte Stilisierung durch 
plakathafte „Stationen“. Der Regisseur verkennt 
dabei, daß im Zeichen des organisierten Kolportage= 
konsums und der meinungstempelnden Schlagzeilen, 
von der politischen Praxis ganz zu schweigen, das Pla= 
kat nicht weniger realistisches Ausdrucksmittel ist als 
heute der Film: als Instrument des Terrors. 
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Rennerts heftiger Stilisierungswille richtet sich aber 
auf die gesamte Szenerie, die er, unter einem Zirkus= 
dach, in eine mit Zeltstangen eingegrenzte Arena 
stellt, zu der das Publikum die lebende Kulisse bildet. 
So wird das „wilde, schöne Tier“ gezähmt — und das 
anklagende Ärgernis vom Zuschauer fort gleichsam 
hinter Gitterstäbe gestellt, vor denen das Schau= 
vergnügen paradiert, aber die Bereitschaft zum Mit= 
Leiden weitgehend auslöscht, diese Grundforderung 
der „Lulu“ wie des „Wozzeck“. Wollte der Regisseur, 
indem er den peitschenknallenden Menageriedirektor 
Wedekind wortwörtlich nahm, den charakteristischen 
Bruch kitten, der zwischen dieser „wild um sich schla= 


. genden Handlung“ und der todernsten, bei aller be= 


wußt eingesetzten Kunstfertigkeit traumhaft wirken= 
den Musik Alban Bergs besteht? Oder mißtraute er 
der stilisierenden Kraft der Komposition, die den 
Hauptgestalten jeweils Hauptformen der Instrumen= 
talmusik oder der Gesangsoper zuordnet; die alle 
Verfallenheit der Lulu-Opfer an dasselbe „süße Tier“ 
in der Struktur widerspiegelt: durch die reine Kon= 
struktion, durch die Allgegenwärtigkeit der einen 
Zwölftonreihe? ; - 


Rettung wird dem Opernfragment nicht vom Regie 
pult und auch nicht vom Reißbrett des Bühnenbildners 
kommen. Es liegt in der Eigenbewegung des zwölf- 
tönig bereiteten musikalischen Materials, daß es aus 
sich heraus die Mittel bereitstellt, um die Lücke zu 
schließen. Noch leben jene Schüler Alban Bergs, die 
mit dem Stil ihres Lehrers so weit vertraut sind, daß 
sie den Eingriff wagen dürften. Wann also wird man 
den Vorschlag des Alban-Berg-Schülers Theodor W. 
Adorno aufgreifen: „Eine kollektive Lösung müßte 
gesucht werden, bei der durch wechselseitige kritische 
Kontrolle Willkür soweit wie nur möglich ausgeschal- 
tet wird“? So käme aus der Musik die Heilung der 
beschädigten Form, ähnlich wie schon die Musik des 
Fragments den — im doppelten Wortsinne — „Fall“ des 
Wedekindschen Triebwesens Lulu am Ende — wieder 


in mehrfacher Bedeutung — „aufhebt”: in jenem ein= 
zigartigen Schlußadagio, das in „unendlicher Trauer 
um das Verlorensein des Schönen”, wie Willi Schuh 
von der „Lulu“-Musik gesagt hat, im Übermaß des 
Schmerzausdrucks plötzlich verstummt, sich aus dem 
dunkel verhängten Ausgang der Tragödie zurückruft 
wie in jähem Erinnern eines vorangegangenen Alwa-= 
Wortes, von dem her Licht auf Lulu, diese — wie Karl 
Kraus sie genannt hat — „Nachtwandlerin der Liebe“, 
fällt: „Eine Seele, die sich im Jenseits den Schlaf aus 
den Augen reibt.“ k 


Dem Dirigenten Leopold Ludwig kann kaum genug 
dafür gedankt werden, daß er nach monatelanger, 
mühsamer Probenarbeit diese vielleicht faszinierendste 
Opernmusik der letzten Jahrzehnte als reinen Reflex 
einer verlorenen Schönheit aus dem großen Schweigen 
heraushob, in das ihr Fragmentschicksal sie verstoßen 
hat. Neben ihm gebührt dem Regisseur Rennert und 
dem Bühnenbildner Teo Otto Bewunderung für die 
Konsequenz, mit der sie eine im Ansatz fehlgehende 
Idee verfochten und durchgehalten haben, in jedem 
Fall zum Exempel. Helga Pilarczyk, die in der Titel= 
' partie ihren bisher größten Abend in Hamburg hat, 
läßt die erschöpfenden Schwierigkeiten dieser Kolo= 
raturpartie gänzlich vergessen, nicht völlig jedoch wohl 
die Tatsache, daß sich die Rolle des „süßen Tieres” 
heute offenbar nicht mehr spielen läßt. Gisela Litz als 
Gräfin Geschwitz, Kurt Ruesche mit auffallend 
schönem Tenor in der wichtigen Partie des Alwa, Toni 
Blankenheim, Mathieu Ahlersmeyer, Ratko Delorko 
und Sigmund Roth sind weitere Protagonisten des 
Ereignisses, das ein denkwürdiges Echo auslöste. Nach 
dem letzten Akkord des Adagios wurden die ersten 
Applausspender niedergezischt, und sekundenlang 
verharrte das Publikum totenstill — wie in stummem 
Verneigen vor einer Musik, die im „todtraurigen Ver- 
rinnen“ ihre unauslöschbare Spur hinterließ. 

Klaus Wagner 


Uraufführung in Saarbrücken 


Es darf mit Fug und Recht betont werden, daß sich 
hierzulande Dirigenten und andere ausübende Künst= 
ler recht mißtrauisch dem einheimischen Schaffen 
gegenüber, verhalten. Wenn sich also Rudolf Michl, 
einer der eifrigsten Förderer zeitgenössischer Musik, 


entschließt, mit der Uraufführung des Klavierkonzer= 


tes in A-Dur von Ernst Dadder aus Saarlouis einen 
saarländischen Komponisten zu Wort kommen zu 
lassen, so hat er gewiß zuvor das Werk gründlich 
überprüft, ob es sich neben den vielen neuen Werken, 
die Monat für Monat in seinen Jugendkonzerten 
erklingen, behaupten und mehr als nur lokales Inter= 
esse beanspruchen kann. 


Im Jahre 1949 entstanden, bewußt auf dem Boden der 
Tonalität stehend, bietet es in der Tat so viel Eigenes 
und auch „Modernes“ in Stil und Tonsprache, daß es 
als eine Bereicherung der Gattung angesehen werden 
darf, zumal es dem Solisten dankbare virtuose Auf-= 
gaben stellt. Neben einer bizarr=spielerischen Thema= 
tik von bemerkenswerter Vitalität ist besonders auf- 
fällig die kontrapunktische Arbeit, die sich immer 
wieder, vielleicht gar etwas zu häufig, zu einem poly= 
. phonen Geflecht kanonischer und fugierter Führungen, 
im letzten Satz zu einer ausgebauten, übrigens tempe= 
ramentvollen, durchaus nicht trockenen Fuge ver= 


dichtet. Auf der gleichen Linie liegt es, daß sich der 
Mittelsatz des dreisätzigen Konzerts, eine Variationen- 
folge, auf einem Chaconnenthema aufbaut. Höhepunkt 
der kontrapunktischen Entwicklung ist dabei die 
4. Variation, die mehrere Umgestaltungen des Themas 
gleichzeitig in=-, mit= und gegeneinander ausspielt. 
Geschickte Instrumentation und gleichberechtigtes In= 
einandergreifen von Soloinstrument und Orchester 
erhöhen den Reiz des Werkes, das von Martin Stein- 
krüger (Heidelberg) als überzeugendem Pianisten und 
von dem zügig mitgehenden Rundfunkorchester mit 
ausgesprochenem Erfolg aus der Taufe gehoben 


wurde. 
Ernst Stilz 


Tage zeitgenössischer Musik in Stuttgart 


Die moderne Musik hat sich früher in Stuttgart, wenn 
man von der Staatsoper absieht, keiner besonderen 
Pflege erfreut. Es ist das Verdienst des Süddeutschen 
Rundfunks, hier schon vor einigen Jahren durch 
regelmäßige Veranstaltungen Wandel geschaffen zu 
haben. „Wochen“, jetzt „Tage zeitgenössischer Musik” 
im Sendesaal „Villa Berg“ geben der Öffentlichkeit 
Gelegenheit, sich einen Überblick über den Stand der 
Neuen Musik zu verschaffen. Wenn von dieser Ge-= 
legenheit seitens des Publikums sehr wenig Gebrauch 
gemacht wird, wenn selbst der nur ein paar hundert 
Menschen fassende Saal oft alles andere als ausver= 
kauft ist, wenn es fast immer der gleiche, sich vor= 
wiegend aus Fachleuten zusammensetzende Hörerkreis 
ist, der sich zu diesen Konzerten einfindet, so mag die 
etwas ungünstige Lage des Sendesaals nicht ganz 
unschuldig daran sein. Aber es läßt sich nicht über- 
sehen, daß das Stuttgarter Konzertpublikum in ganz 
besonders hohem Maße konservativ eingestellt ist 
und daß es noch großer Anstrengungen und immer 
erneuter gründlicher Überlegungen in organisato- 
rischer Hinsicht wie auch bezüglich der Programm 
gestaltung bedarf, um einen größeren Personenkreis 
zu erfassen. ö 

Speziell bei der Wahl der aufzuführenden Werke wird 
gerade nach den letzten Tagen zeitgenössischer Musik 
zu erwägen sein, ob allzu bunte Programme und allzu 
großes Entgegenkommen den rechten Weg weisen. 
Wenn am zweiten der drei Abende, einem Kammer= 
konzert, gleich nach Anton Weberns „Konzert für 
neun Instrumente”, op. 24, ein durchaus musikan= 
tisches und stimmungskräftiges, aber in der Gesamt= 
haltung etwa einen leicht amerikanisierten Brahms 
darstellendes Klavierquintett von Roy Harris erklang, 
so konnte man dahinter eigentlich nur die Absicht 
vermuten, den von Weberns Musik schockierten 
Hörer durch einen nachfolgenden Bonbon zu be= 
ruhigen. Auch war es in diesem Fall nicht sehr glück= 
lich, daß die Wiedergabe: des zahmen Werkes von 
Harris durch das Streichquartett des Süddeutschen 
Rundfunks und den Pianisten Karl-Heinz Lautner 
weit über der Interpretation des Webernschen Kon= 
zerts stand, dessen so entscheidende Spannungen 
zwischen den einzelnen Tönen durch die sonst so 
geschätzten Mitglieder des Rundfunkorchesters unter 
Hans Müller-Krays Leitung nicht annähernd aus= 
geschöpft waren. ; 

Webern war bei diesen Veranstaltungen der weiteste 
Sprung in die Moderne, gleich danach kam die ein= 
zige Uraufführung der Musiktage: Erhard Karkoschkas 
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„Polyphone Studie in zwei Stufen für Orchester mit 
obligatem Klavier”, für die der 1923 in Mährisch= 
Ostrau geborene, seit zehn Jahren in Stuttgart lebende 
Komponist den diesjährigen Förderungspreis der Stadt 
Stuttgart erhalten hat. Karkoschka wandelt in seiner 
Komposition zwei Themen unablässig ab, er baut ab 
und baut auf, er jongliert mit ihnen und erreicht 
stellenweise eine eindrucksvolle Aussage, die über= 
zeugt, sich aber an anderer Stelle in trocken wirkende 
Konstruktionen verliert. Sein Wollen ist unbedingt 
ehrlich, das Streben nach einem persönlichen Stil 
unverkennbar — man wird auf Karkoschka, der sich 
schon in früheren Jahren als Begabung zeigte, achten 
müssen. 


Die Uraufführung eröffnete das erste Orchesterkon= 
zert und damit die ganze Veranstaltungsreihe. Ihm 
folgte Hans Jelineks „Symphonia brevis“ aus dem 
Jahre 1950, die zum erstenmal in Stuttgart erklang, 
und weiter ein völlig unpersönliches Werk, wie Hans 
Vogts Klavierkonzert von 1953, dessen mehr als ab= 
gebrauchte Wendungen selbst eine Pianistin vom 
Rang einer Rosl Schmid nicht genießbar machen 
konnte. Auch die zweite Programmhälfte des nach= 
folgenden Kammerkonzerts schien nicht gerade glück= 
lich. zusammengestellt: Bernd Alois Zimmermanns 
Violinsonate (1950), gewiß ein temperamentvolles 
Musikstück (der Geiger Wolfgang Marschner und der 
Pianist Wilhelm Neuhaus waren die Ausführenden), 
und Wilhelm Killmayers Romanzen nach Gedichten 
F. G. Lorcas, die Liselotte Ebnet mit dem Komponisten 
am Klavier vortrug und die dank der routinierten 
Verwendung des Schlagzeugs fesseln. 


Blieb als krönender Abschluß der Musiktage das letzte 
Orchesterkonzert, das Alban Bergs Violinkonzert und, 
konzertant aufgeführt, Bartöks Einakter „Herzog 
Blaubarts Burg“ enthielt. Bergs Werk tat seine ergrei=- 
fende Wirkung, um so mehr, als in Arthur Grumieux 
ein ausgezeichneter Interpret zur Stelle war. Und der 
Bartök=Einakter erwies in einer ganz hervorragenden 
Wiedergabe mit Ira Malaniuk als grundmusikalischer 
und ungemein ausdrucksvoll gestaltenden Sängerin 
der Judithpartie und mit Heinz Rehfuß als stimm= 
schönem und beherrschtem Vertreter der Titelpartie, 
aber auch dank einer eindringlichen Leistung des 
Symphonieorchesters des Süddeutschen Rundfunks 
unter Hans Müller-Kray seinen hohen Rang als eines 
jener Meisterwerke, die unabhängig von Stilfragen 
wegen ihrer inneren Geschlossenheit die Zeiten über- 
dauern. Die Beifallsstürme galten nicht zuletzt dem 
um die Pflege der zeitgenössischen Musik hochver= 
dienten Chefdirigenten des Süddeutschen Rundfunks: 


Hans Müller-Kray. Bid, RS 


Menottis Operchen wider den 
tierischen Ernst 


Die Städtischen Bühnen. Bielefeld hatten sich eines 
der frühen Werke von Gian Carlo Menotti, „Amalia 
geht zum Ball“, angenommen. Bernhard Conz setzte 
den Einakter werkgerecht in Szene, und Operetten- 
Kapellmeister Heinz Joachim Trauer holte aus der 
geradezu sprühenden und knisternden Partitur das 
Menschenmögliche fein und exakt heraus. Die Hand= 
lung, von Menotti selbst erfunden, stellt in den 
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Mittelpunkt die ungetreue Ehefrau: Amalia verrät 
ihren Trottel von Gatten, überliefert den Liebhaber 
der Polizei und geht mit dem Polizeikommissar 
schließlich durch, auf den Ball. Die Musik malt, unter- 
streicht, pseudodramatisiert die Vorgänge und zündet 
im selben Moment, wo das Bühnengeschehen beim 
Publikum „ankommt“. Freilich braucht das Werk gute 
Sänger, und diese waren in der Bielefelder Erstauf= 
führung ausgezeichnet: Inge Fontin sang die Titel= 
partie fast „zu schön“, Hermann Winkler den Lieb= 
haber mit schmelzend=lyrisch=heldischem Tenor, Wolf= 
Dieter Wild, ein Spielbariton non plus ultra, die Rolle 
des betrogenen Ehemanns, Richard Capellmann den 
Polizeikommissar, nobel und kraftvoll. Wenn nur nicht 
die gefälligen, melodiösen und gut einstudierten 
Chöre auf ‚das Niveau einer Laienspielschar ab= 
gesunken wären! = 

Josef Knodt 


„Dantons Tod“ — auch in Nürnberg 
ein Erfolg 


Gottfried von Einems Oper „Dantons Tod“ scheint 
nach der „Kölner Neufassung“ endlich den Zugang 
zu den Bühnen gefunden zu haben. Auch in Nürnberg 
gab es einen eindeutigen Erfolg. Die Schlagkraft des 
Textes, den der Komponist zusammen mit seinem 
Lehrer Boris Blächer aus Büchners Revolutionsdrama 
„extrahiert“ hat, ist wirklich erstaunlich. Die neue 
Fassung verknappt noch einiges. So laufen jetzt die 
sechs Bilder in oft geradezu atemberaubendem Tempo 
ab: zu höchster Konzentration zusammengefaßte 
Situationsbilder von faszinierender Milieudichte. 
Einems Musik mag in der stilistischen Linie noch nicht 
ganz ausgeprägt sein, aber sie trifft den dramatischen 
Nerv des Werkes in großartiger und eindrucksvoller 
Weise, ist glänzend instrumentiert und formal über- 
zeugend. 


Die Nürnberger Erstaufführung hatte einige wesent= 
liche Aktiva: einen Bühnenbildner (Frank Schultes), 
der die düstere Gespanntheit des Stoffes im szenischen 
Rahmen fesselnd aufnahm; einen Dirigenten (Max 
Loy), der mit energischem Zugriff die orchestrale 
Entfesselung forderte; einen musikalisch achtsamen, 
aber zu klein besetzten Chor (Adam Rauhs); einen 
stimmlich und in der Darstellung hervorragenden 
„Danton“” (Jonny Born); einen in Sprache und Tonfall 
mit der rechten Präzision formulierten „Robespierre” 
(Karl Mikorey). In den übrigen wichtigen Rollen: 
Gerda Schopenhauer, Hans Hoffmann, Max Kohl, 
Alfons Graf, Arthur Bard — alle beachtlich, wenn 
auch unterschiedlich. 


Neben dem Theater liefert das Nürnberger „Fränkische 
Landesorchester” mit Zyklen symphonischer Konzerte 
nennenswerte Beiträge zu Nürnbergs musikalischem 
Leben. Dabei ist es erfreulich, daß in den Programmen 
auch dem zeitgenössischen Schaffen eine Chance ge= 
boten wird. Vor allem in einer neuen Reihe von 
„Studio-Konzerten“ soll neben der symphonischen 
Tradition und der Pflege des solistischen Künstler- 
nachwuchses der Musica nova entsprechender Raum 
zugestanden werden. Unter den Ur- und Erstauffüh- 
rungen, die das Landesorchester in der letzten Zeit _ 
geboten hat, fiel ein „Pastorale für großes Orchester” 
von Hermann Grabner auf. Der Komponist zählt zur 


Reger=Nachfolge, aber er hat sich einen offenen Sinn 
für die jüngeren, wenn auch nicht für die allerjüngsten 
Strömungen seiner Zeit bewahrt. Das Pastorale schrieb 
er 1945 unter dem Eindruck eines Hirtenbildes von 
dem Tiroler Maler Egger. In der Dichte der bukoli= 
schen Stimmung steht es Debussys „L’apres=midi” 
nahe, ohne die faunisch-erotischen Elemente aufzu= 
greifen: Im Einfall gepflegt, im Melodischen ausdrucks= 
voll, in der thematischen Arbeit versiert, in der Har- 
monik vielschichtig, hält es sich im Rahmen spät= 
impressionistischer Wirksamkeit. Staatskapellmeister 
Erich Kloß verschaffte der Uraufführung einen bemer- 
kenswerten Erfolg. Karl Eoesel 


Elektronisches Ballett in Hannover 


Daß die Tanzgruppe des Landestheaters Hannover 
immer wieder mit künstlerischen Ereignissen aufwar= 
tet, die weit über die niedersächsische Landeshaupt- 
stadt hinaus Beachtung verdienen und finden, ist der 
Ballettmeisterin und Choreographin Yvonne Georgi zu 
danken. So enthielt der zweite Ballettabend dieser 
Spielzeit die Uraufführung eines elektronischen Bal= 
letts, die deutsche Erstaufführung eines französischen 
Tanzspiels und die Erstaufführung einer Original- 
Choreographie des berühmten klassischen Tanz= 
schöpfers Michael Fokin, 


Die auf Tonband konzipierte und durch Lautsprecher 
übertragene Musik des holländischen Komponisten 
Henk Badings im „Elektronischen Ballett” ist keines= 
wegs chaotisch oder schockierend. Badings reguliert die 
Klangfarbenkontrapunkte als ein Musiker, der auch 
mit der Technik noch weitgehend traditionell empfin= 
det, so ungewohnt sich auch vieles anhören mag. Sein 
elektronisch=musikalisches Werk ist von einem Klang- 
sinn gesteuert, der bis auf den französischen Impres= 
sionismus zurückgeht. Diese durchaus „greifbaren” 
Klangstrukturen — akustisch weiträumig entwickelt 
und immer im musikalischen Kräftefeld von Spannung 
und Entspannung verbleibend — gereichten dem Ent= 
wurf und der Choreographie Yvonne Georgis zum 
entscheidenden künstlerischen Vorteil. Es gab durchaus 
kontrollierte rhythmische und melodische Realitäten, 
es gab aber vor allem so viele kontrastierende, über- 
einanderschwebende Klangfarbenkomplexe, die eine so 
schöpferische Persönlichkeit wie die hannoversche 
Ballettmeisterin zu wahrhaft elektrisierenden Aktionen 
der Ballettgruppe inspirieren mußten. Ein neuartiger 
künstlerischer Gültigkeitswert ist dem Stück durchaus 
eigen. 

Die dem Abstrakten angenäherte, an keine reale 
Handlung gebundene Tanzszene erhielt wesentliche 
Impulse durch die Ausstattung von Rudolf Schulz: die 
„nackte“ Bühne war durch gedecktes, farbiges Licht in 
eine Art Schwebezustand versetzt, von dem sich die 
Farben der Kostüme apart abhoben. Die wirkungs- 
vollsten Pointen tänzerischer und farblicher Art hatte 
sich die Choreographin für das Finale dieses elek= 
tronischen Balletts ausgedacht. Die dramatische Zu= 
spitzung der in einzelne Trios gegliederten Tanz= 
gruppe wurde durch Georg Volk (orangerot), Diane 
Mansart (weiß), Gisela Rochow (schwarz) und Eleanore 
Lauscher (gelb) ebenso raffiniert wie kunstvoll her= 
beigeführt. 

Das Handlungsballett „Der Wolf”, welches das Pu= 
blikum nicht weniger stark in Bann zog, machte des= 


Im Städtischen Theater Mainz tanzten. Sonja Köller und ®» 
Lothar Höfgen »Guignol et Pandore« von Andre Jolivet. 
Dirigent war Ivan von Sally. 


halb einen so geschlossenen Eindruck, weil sich zu dem 
französischen Komponisten Henri Dutilleux,‘der eine 
einfallsreich schimmernde, von großen Vorbildern ge= 
schickt angeregte Musik schreibt, zwei Librettisten 
vom Rang eines Jean Anouilh und Georges Neveux 
gesellen, die eine tänzerisch-phantasievoll ersonnene 
Handlung zu entwickeln vermögen. So ist denn dieses 
Drama eine spannende, erregende, ja erschütternde 
Angelegenheit, die die Choreographie Yvonne Georgis, 
die Orchesterleitung Johannes Schülers und das in 
geradezu Chagallscher Farbenpracht leuchtende Büh- 
nenbild von Rudolf Schulz zu einer außerordentlich 
eindringlichen Wirkungsmöglichkeit erhoben. Horst 
Krause, dessen zum „Phantastischen” neigende Gaben 
die hannoverschen Ballettfreunde schon des öfteren 
schätzen gelernt haben, tanzte die Titelrolle mit einem 
erstaunlichen Aufwand an drastisch-animalischer Ex= 
pression, ohne das Gefühl für eine am Klassischen 
gezügelte „Bändigung” zu verletzen. Ursula Rieck als 
Braut erreichte eine erlesene Mischung von hochent= 
wickelter Technik und leidenschaftlicher Hingabe an 


die schwierige Rolle. Erich Limmert 


Neue Bühnenwerke in Kiel 


Die Bühnen der Landeshauptstadt Kiel brachten Rolf 
Liebermanns Oper „Penelope“. Über das Werk selbst 
ist nach der Salzburger Uraufführung (1954) oft und 
eingehend berichtet worden. Es wäre daher lediglich 
zu vermerken, daß der neue Kieler Generalintendant 
Rudolf Meyer jene Inszenierung beibehalten hat, über 
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die schon geschrieben wurde. Auch in Kiel wirkte die 
Heimkehrer-Szene — deren Boogie-Woogie von ihren 


Verfassern doch symptomatisch gemeint ist — nicht _ 


recht überzeugend. Phil. Blessing hatte ein ansprechen= 
des Dekorum entworfen; Georg C. Winkler gab der 
Musik, die — wie man beobachten konnte — das Publi= 
kum kaum schockierte, die bei ihm gewohnte einfüh= 
lende und exakte Darstellung. Von den Solisten, die 
alle ihr Bestes leisteten, seien als Haupträger der 
Handlung genannt: Maria Bowoden (Penelope), Edel= 
traut Maria Michels (Telemachos), Wilhelm Hruschka 
(Odysseus). 

Für ihren diesjährigen Tanzabend hatte die Kieler 
Ballettmeisterin Elisabeth Elster drei unterschiedliche 
Werke gewählt, die ihr die Möglichkeit gaben, das 
Können ihrer Tanzgruppe zu demonstrieren. Die 
strenge Technik des klassischen "Ballettstils zeigten 
die Solisten der Gruppe (vor allem die Paare Ursula 
Albrecht / Herbert Juzek a. G., Sylvia Wenschau / Hans 
Birkenstock) in der „Klassischen Symphonie“ von 
Prokofieff, deren Formteile bewegungsgemäß deutlich 
aufgegliedert wurden, währenddessen „Peter und der 
Wolf” Gelegenheit zu einer erzählend-humorvollen 
Darstellung in einer Altes und Neues im Tanz subli= 
mierenden Weise geben (Grete Pesch: Peter, Ingrid 
Mohrmann; Vogel, Ruth, Zöfeld: Ente, Luise Chri= 
stiansen: Jäger). In Werner Egks pompös-pathe- 
tischer Dramatik des „Joan von Zarissa” konnte Frau 
Elster ihr gesamtes Ballettkorps in den Handlungs= 
ablauf miteinbeziehen. Es war ein großer Abend für 
sie, den die Werkstile entsprechend variierenden 
Bühnenbildner Blessing und den das vorzüglich spie= 
lende Orchester leitenden Karl Heinz Strasser. Un= 
ergründlich bleibt, warum die zehnstimmigen A=cap= 


pella-Chöre in Egks Werk fortblieben, nachdem die 


Premierenabend mißglückt war; denn Kiel verfügt 
sowohl über einen leistungsfähigen Theaterchor als 
auch über einen guten Chorleiter (Otto Rüder), wie es 
sich bei anderen Gelegenheiten immer wieder zeigt. 


Ihre. deutsche Erstaufführung erlebte die komische 
Oper „Burlesca“, die Antonio Veretti (*1900) von der 
abendfüllenden Oper „Il favorito del Re“ nach dem 
Skandal in der Scala zu einem einaktigen Werkchen 
zusammengezogen hatte. Name und Stand des Kom= 
ponisten (er ist Direktor eines Konservatoriums in 
Florenz) bürgen für eine handwerklich sichere Arbeit, 
die neben kunstvolleren polyphonen Gebilden hand- 
feste Formen aufweist. Die Tonsprache gibt einen 
guten Durchschnitt durch das italienische Opern= 
schaffen; hin und wieder zwölftönelt sie auch (was 
man aber nur im Notentext sieht und nicht hört). Nur 
hätte sich Veretti eines gescheiteren Textes bedienen 
sollen. Selbst 1001 Nächte reichen nicht hin, um die 
Quintessenz glaubhaft zu machen, daß nach einem 


kriminalistisch anmutenden Coup einem Favoriten 


Ehepaar (Aladin: Werner Nesseler, Samar: Ursula 
Teutmeyer) von Sultanin (Edeltraut Maria Michels) 
und Sultan (Wilhelm Hruschka) lächelnd vergeben 
wird. Georg C. Winkler, der den Text geschickt und 
gut ins Deutsche übertragen hat, leitete diese Erst- 
aufführung mit leichter Hand und sicherte ihr einen 
Achtungserfolg. Veretti selbst (der die weite Reise 
von Florenz nach Kiel nicht gescheut hatte) war mit 
der Aufführung sehr zufrieden. Er lobte die Aus= 
führenden, wozu auch das sicher musizierende Or= 
chester gehört, vor allem die Präzision, mit der seine 
Komposition verwirklicht worden ist. 3 


Edgar Rabsch 


Hindemith eröffnete die Wiesbadener Maifestspiele 


Schon der Auftakt der diesjährigen Festspiele in Wies= 
- baden mit Hindemiths „Mathis“ unter der Leitung 
des Komponisten bewies, daß der Intendant der Hes= 
sischen Staatsoper, der für die künstlerische Gesamt= 
leitung dieser internationalen Opern-Gastspiele ver= 
antwortlich zeichnet, neue Wege gehen will. An Stelle 
mustergültiger Repertoire-Aufführungen bevorzugte 
Friedrich Schramm weniger bekannte Werke, die in 
ihrer Qualität eine echte Bereicherung des Spielplans 
darstellen. Zudem erstrebt er den kulturellen Aus= 
tausch über die Grenzen hinweg, um durch Gastspiele 
geschlossener Ensembles, nicht aber durch die übliche 
Verpflichtung einiger Stars, Einblick in die Opern= 
praxis mehrerer europäischer Länder zu geben. 


In diesem Musik=-Mai waren die Belgrader Staatsoper, 
eine italienische Stagione lirica, das Londoner Festival= 
Ballett und die Berliner Komische Oper zu Gast. Die 
Jugoslawen boten an neuer Musik eine weit vom 
Üblichen abweichende, streng stilisierte Darstellung 
von Bartöks „Wunderbarem Mandarin”. Bereits in 
früheren Jahren hat man in Wiesbaden eindrucksvolle 
Tanzgestaltungen der Belgrader Oper auf Grund mo= 
derner Partituren erlebt. Diesmal aber übertraf der 
künstlerische Ernst, mit dem die schwierigen Auf-= 
gaben, wie sie Bartök und mehr noch das Libretto von 
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Melchior Lengyel stellen, angepackt und zeitnah gelöst 
wurden, die bisherigen Erfolge. Zusammen mit dem 
vorwärtsweisenden Bühnenbildner Dusan Ristic hatte 
der Belgrader Ballettmeister Dimitrije Palic eine Regie= 
und Tanzlösung erarbeitet, die dem schwer gestalt= 


baren Stoff und der anspruchsvollen Partitur gerecht 


wurde. Dabei standen ihm in Dusanka Sifnios für die 
Rolle des Mädchens und in Stevan Grebeldinger als 
Mandarin hervorragende Solokräfte zur Seite. Kresimir 
Baranovic deutete als Dirigent die Partitur mit unge- 
wöhnlicher Dynamik. Leider erwies sich ein anderes 
Ballett, „Die Königin der Inseln“ von Maurice Thiriet, 
als musikalisch belanglos, hatte aber angesichts der 
qualitätvollen tänzerischen Interpretation den Beifall 
des Publikums. 


Höchst verdienstvoll war die Aufführung von Jana= 
ceks „Schlauem Füchslein“, die von der „Berliner 
Komischen Oper” beigesteuert wurde. Hier lernte man 
ein Werk kennen, das dem bisherigen Bilde von 
Janälek neue Lichter hinzufügt. Ein beziehungsreicher 
Text setzt Szenen aus der Tierwelt solchen aus dem 
Menschenleben in geistvolle Parallele und bietet dem 
Musiker reiche Möglichkeiten gegensatzvoller Charak= 
terisierung. Die Partitur verzichtet nicht auf weit 
ausgesponnene Stimmungsbilder, der für Janätek 


Wiedergabe der auf Band genommenen Chorsätze am 


typische Sprechgesang zeugt von sublimer Einfühlung 
in die lyrischen Werte des Librettos, und die zarte 
Palette dieser Partitur folgt ihnen in steter Verbun- 


‘ denheit. Es versteht sich, daß das Nebeneinander von 


Menschen und Tieren für die szenische Realisierung 
Schwierigkeiten bietet; Walter Felsenstein wußte ihrer 
durch eine kluge und bühnenwirksame Lösung Herr 
zu werden. Sein Dirigent Vaclac Neumann besaß das 
Fingerspitzengefühl für die pastellenen Klangfarben, 
aber zugleich für die rhythmische Feingliedrigkeit. In 
der Titelrolle glänzte Irmgard Arnold zusammen mit 
ihrem Partner Georg Baumgartner (Fuchs). Unter den 
menschlichen Gegenspielern taten sich H. Rössler 
(Landstreicher), R. Asmuß (Förster), J. Burgwinkel 
(Pfarrer) und W. Enders (Lehrer) hervor. 


Mit drei Programmen trat das Londoner Ballett her= 
vor. Seine hochstehende Tanzkunst bewies es an klas= 
sischen und modernen Werken. So deutete es eine 
„Symphonie“ von D. Gillis tänzerisch aus und 
begab sich in dem Ballett „Les deux errants“ von Bill 
Russo stärker vom dominierenden klassischen Stil 
weg in die Nähe des Ausdruckstanzes. Es mußte über- 
raschen, daß die Choreographie sich primär um die 
tänzerische Leistung der Solisten wie des Corps de 
ballet bemühte, aber regielich stark dem Traditionel- 
len verhaftet blieb. 


Wiesbadens Beitrag war „Mathis der Maler” von Paul 
Hindemith, der die wohlvorbereitete Aufführung mit 
sehr flüssigen Zeitmaßen dirigierte, die dramatischen 
Höhepunkte klug herausarbeitend, ohne deshalb die 
lyrischen Partien zu vernachlässigen. Angesichts der 
nicht allzugroßen Solostimmen bekam der orchestrale 
Part bisweilen eine dominierende Stellung. In ihrer 
betonten Beschränkung auf die Vorschriften des Text= 
buches hob sich die Regie Walter Pohls vorteilhaft von 
zahlreichen eigenwilligen Versuchen anderer Bühnen 
ab. Unter den Solisten standen Gerhard Misske (Titel- 
rolle) mit den beiden Gästen Anton John (Kardinal) 
und Martin Kremer (Schwalb) und Liane Syneck 
(Ursula) sowie Susanne Muser (Helffenstein) im 
Vordergrund. Im Anschluß an die beifallsumrauschte 
Aufführung überreichte Kultusminister Hennig dem 
Komponisten die Gedenkplakette des hessischen Mi= 
nisterpräsidenten. el 


In Kassel 
„Die Seligen“ von Joseph Haas 


Seit über 25 Jahren, seit der Uraufführung seines 
Oratoriums „Die heilige Elisabeth”, bestehen die seit- 
her immer enger und fruchtbarer gewordenen Freund- 
schaftsbande zwischen Joseph Haas und Kassel. Hier 
fand 1937 die unter dramatischen Begleiterscheinungen 
herausgebrachte Uraufführung der seinerzeit „uner= 
wünschten” Oper „Tobias Wunderlich” statt, hier 
"wurde indessen das ganze oratorische und musik= 
dramatische Werk des Komponisten gepflegt, bis 1952 
anläßlich einer Haas-Woche das Kasseler Staatstheater 
auch sein Volksliederoratorium „Das Jahr im Lied” 
aus der Taufe hob und sich in dieser Stadt die Joseph- 
Haas-Gesellschaft konstituierte, der maßgebende 
Persönlichkeiten des musikalischen Lebens in West= 
und Ostdeutschland angehören, und die sich jetzt zur 
Uraufführung des Oratoriums „Die Seligen” einfand. 
Haas wählte für sein im vorigen Jahre entstandenes 


Opus 106 die zeitlose Geisteswelt der Bergpredigt 
in ihren vielfältigen Abwandlungen; der Untertitel 
„Variationen über die Bergpredigt” will auch so ge= 
sehen werden, nicht als musikalische Variation, son= 
dern als Abwandlung einer geistigen, theologischen 
Idee, die mit betrachtenden Versen von Angelus 
Silesius ausgestattet und bereichert wird. Die textliche 
Bearbeitung besorgte Ludwig Schuster. 


Im Gegensatz zur Legende, wie sie etwa dem Elisabeth= 
Oratorium unterlegt ist, bleibt dieser Text weitgehend 
abstrakt; dramatische Momente leiten sich her aus 
dem Gegensatz von irdischer Sinnenlust und geläu= 
tertem Entsagungsglück. Formal erreicht der Kömpo= 
nist sie dadurch, daß sich vor dem freskenhaften 
Hintergrund, wie ihn der große vierstimmige gemischte 
Chor zusammen mit einem einstimmigen Männer=, 
einem einstimmigen Kinder=- und einem dreistimmigen 
Frauenchor ausbreiten, die beiden Solostimmen „Das 
Gewissen” (Sopran) und der „Rufer in der Wüste” 
(Bariton), der den eigentlichen dramatischen Akzent 
gibt, begegnen. Motor der Handlung (soweit von einer 
Handlung die Rede sein kann) ist der einstimmige 
Männerchor („Chor der Betrachtenden”), zu dem in 
Widerpart der gemischte Chor der „Kinder der Welt” 
steht, während die Kinder und der Frauenchor die 
Verkündung der „Seligen“ sind. Mit diesem für Haas 
ganz ungewöhnlichen chorischen Aufgebot verläßt das 
achtteilige, von Prolog und Epilog umspannte Orato= 
rium die vertraute Bahn jener Volksoratorien, die 
dank ihrer reduzierbaren Partitur auch von Laien zu 
singen und zu spielen sind. Geblieben aber ist auch 
hier die Volkstümlichkeit und Schlichtheit der Melodik, 
die nun mit einer erstaunlichen rhythmischen Bewegt= 
heit zusammengeht. Wichtig ist dabei, daß sich Haas 
auch da, wo der Text dazu verführen könnte, jeder 
illustrativen Stimmungsmalerei enthält, vielmehr sei= 
nem Stil einer ganz einfachen, einprägsamen melo= 
dischen Zeichnung treu bleibt und innerhalb der Sätze, 
die fast alle in einen monumentalen, hymnischen 
Gemeinschaftschor münden, die belebende Farbigkeit 
erreicht durch die drei in ihrem Klangcharakter so 
unterschiedlichen vier Chorgruppen und durch das 
große, mit allerlei Schlagwerk angereicherte Orchester 
(und Orgel). 


Aus dem gehörigen Abstand können wir übersehen, 
was das Werk uns in dieser Zeit bedeutet. Natürlich 
ist es kein Zeugnis dessen, was wir gemeinhin „Neue 
Musik” nennen, es ist kein modernes Werk, vielmehr 
das musikalische Lebensbekenntnis eines Menschen, 
für den die Vergangenheit noch Gegenwart ist und der 
sich weit über ein halbes Jahrhundert hinweg immer 
seinem Hörer verbunden und verpflichtet gefühlt hat, 
dessen oberstes Bestreben es war, mit seiner bewußt 
zeitlosen musikalischen Aussage auch „verstanden“ 
zu werden, also volkstümlich im guten und weitesten 
Sinne zu sein und zu bleiben. Und wenn Joseph Haas 
dieses Werk im Prolog mit einem hymnischen „Credo 
in unum Deum”“ beginnt, so steht dieses Wort zus 
gleich als Bekenntnis über seinem Lebenswerk. 


Von diesem Standpunkt aus wird man auch „Die 
Seligen“ sehen müssen, um ihren Sinn und geistigen 
Auftrag als aufrüttelnde Mahnung und Verkündigung 
des Wortes und als ein vorbehaltloses „Credo” zu 
verstehen und zu akzeptieren, daß ein so weltzuge= 
wandter, heiterer und zugleich tiefreligiöser Mensch 
gar nicht anders schreiben kann, daß er lieber hin und 
wieder eine abgegriffene Formel verwenden würde, 
als durch eine „neue“ mißverstanden zu werden. Eine 
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solche Haltung wird auch der in künstlerischen Dingen 
betont gegenwartsnahe Mensch respektieren, weil sie 
sauber, ehrlich und aufrichtig ist. 


Haas ist bemüht, die lapidare Ausdrucksweise der 
Bibel zu erhalten, und er begegnet hier einer gewissen 
Gefahr der Monotonie durch die architektonische Ver= 
wandtschaft der acht Sätze, in deren Mittelpunkt je= 
weils die sich in ihrem Charakter sehr ähnlichen 
Kinderchöre (,„Selig, selig sind...”) stehen. Ausge= 
sprochen wirkungsvoll ist der Kontrast der Bariton= 
stimme (Rufer in der Wüste) zu der getragenen 
Sopranpartie und den Chören der „Seligen“. Für den 
herben protestantischen Geist, wie er in dieser Stadt 
vorherrscht, mag die nahezu tänzerische Beschwingt- 
heit über Bibelversen zunächst befremdend gewirkt 
haben, aber er akzeptiert sie, weil spürbar wird, daß 
alles ohne gewollten Effekt gemacht ist, wie das 
unmittelbare Nebeneinander von mystischer Versen= 
kung und dramatischem Anruf, von eucharistischem 
Gebet und tänzerischer Freude „echt“ ist. 


Paul Schmitz hat die Einstudierung mit aller nur 
denkbaren Aufmerksamkeit vorbereitet, indem er mit 
den Solisten, Chören und Instrumenten die Farbigkeit 
der oft sich unmittelbar berührenden, in ihrem Cha= 
rakter aber grundverschiedenen Partien klar vonein= 
ander abhob, aufgesetzte Effekte vermied, dramatische 
Gegensätze unterstrich und die Monumentalität der 
Gemeinschaftschöre betonte (Konzertchor des Kasseler 
Lehrergesangvereins, Kasseler Chorkreis und zwei 
Schulchöre; Orgel: Georg Raßner). Gladys Kuchta und 
Ernst Gutstein waren die idealen Sänger für die beiden 
Solopartien. Joseph Haas wurde von seinem Kasseler 
Publikum in der ausverkauften Stadthalle stürmisch 
gefeiert. BM 


Eine neue Kammeroper 


Angeregt durch einen gewissen Mangel an wirksamen, 
mit wenig Aufwand spielbaren Kurzopern, schufen 
zwei junge, aus eigener Praxis mit dem Theater ver= 
traute Autoren den komischen Operneinakter „Der 
kleine Bahnhof”, der an den Städtischen Bühnen Frei= 
burg uraufgeführt wurde. Für den Komponisten Mar= 
kus Lehmann (auf den man beim Baden=Badener 
Weltmusikfest der IGNM aufmerksam wurde) schrieb 
der 24jährige Peter Steinbach ein Libretto, das seinen 
Stoff ausdrücklich ohne alle literarischen Ambitionen 
aus dem heutigen Alltag schöpft. Innerhalb dieser mit 
löblicher Bescheidung selbstgesteckten Grenzen ist da= 
bei etwas Originelles gelungen: Auf zwei Bahnsteigen 
eines kleinen Bahnhofs — der in der abstrahierenden 
Gattung eines Koloratursoprans personifiziert auf= 
tritt — bringen ein Städter seine Nichte und ein Bauer 
seinen Neffen zu ihren Zügen. Während die Onkel 
sich kräftig in die Haare geraten, finden die beiden 
Jungen zueinander, bis das vom „Bahnhof“ hilfsbereit 
gelenkte „Schicksal“ in Gestalt der nach entgegen= 
gesetzten Richtungen abfahrenden Züge sie zu trennen 
scheint. Doch zeigen sie sich Herr der Lage, indem 
sie — nicht einsteigen. 


Diese mit Geschick und hübschen Einfällen durch= 
geführte Handlung ist von Markus Lehmann musika= 
lisch mit sicherem Gefühl für die Erfordernisse des 
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Theaters gestaltet. Zwanglos wachsen aus einem 
durchgehenden flüssigen Parlando geschlossenere For= 
men des Arioso (wobei die beiden Onkel im Blues=- _ 
und Walzerrhythmus charakterisiert werden) oder 
verschiedener Ensembles mit dem wirkungsvollen 
Höhepunkt eines schließlich zum „Vivace tumultuoso“” 
gesteigerten Quintetts. Obwohl Lehmann dabei über 
alle anspruchsvollen Mittel heutiger Satz- und Klang= 
technik verfügt, ist das Ganze gut sangbar und von 
musikantischer Frische. Ein solistisch besetztes Kam-= 
merorchester mit reichlich Schlagzeug zu den fünf 
Vokalsolisten bildet den Apparat für frappierende 
Klänge und motorische Rhythmen der parodierten 
technischen Schicksalsmächte wie für buffoneske Hei= 
terkeit oder eine herb=schlichte Lyrik. 


Die von Heinrich Kehm musikalisch sorgsam geleitete 
Uraufführung in den Freiburger Kammerspielen wurde 
szenisch von Intendant Reinhard Lehmann liebevoll 
betreut. Die requisitenlose Darstellung in Adalbert 
Hartels heiter andeutendem Bühnenbild machte auch 
den Sängern offensichtlich Spaß: den prächtigen Buffo= 
gestalten der Onkel (Josef Rees und Hermann Rieth) 
und dem sympathischen Paar Lisa (Katharina von 
Mikulicz) und Richard (Heiner Kuhn). Ruth Löser 
brillierte in der gesanglich wirksamen Partie des 
Bahnhofs. So hatte das reizende, etwa 50 Minuten 
dauernde Stück auch einen ausgesprochenen Publi= 


kumserfolg. 
b) H. Bartenstein 


Bonn hat neue Pläne 


Unter dem guten Dutzend Musikbühnen des Rhein= 
Ruhrgebietes ist die kleine Bonner Oper eine der flei= 
Bigsten und lebendigsten. Ehedem ein Provinzbühn- 
chen für Operetten und leichteres Singspielgenre — 
mit Gästen reichte es gelegentlich bis „Traviata” und 
„Tosca” —, hat sich das im Haus der Bürgergesell- 
schaft untergebrachte Theater unter Karl Pempelforts 
Intendanz zu einem vollwertigen Operninstitut ent= 
wickelt. Die Situation des Bonner Musiklebens ist nicht 
einfach. Man braucht eine repräsentative Beethoven= 
Halle, man braucht ein neues Theater. Und man sucht‘ 
zur Zeit einen neuen Generalmusikdirektor (für den 
in den Ruhestand tretenden Otto Volkmann). Kann 
sich eine Stadt von der musikalischen Rangordnung 
Bonns zwei solche Projekte leisten? Und kann sie sich 
den Luxus von zwei ersten Dirigenten erlauben, einen 
fürs Theater und einen fürs Konzert? Ein einziger, 
namhafter Dirigent befindet sich nicht unter den mehr 
als hundert Bewerbern um den Bonner Posten. Peter 
Maag, der musikalische Leiter der Bonner Oper, ist ein 
junger, ungewöhnlich befähigter Dirigent, sichtlich 
prädestiniert für das Erbe der derzeit „ersten Garni= 
tur“, nach der kunstinteressierte Verwaltungsfunk: . 
tionäre Ausschau halten, die vor lauter imaginären 
Koryphäen den Mann im eigenen Hause nicht sehen. 
Daß man in Bonn heute dank einem beneidenswert 
jungen Ensemble qualitativ hochstehende Auffüh= 
rungen von Repertoireopern und von Debussys. 
„Pelleas” hören kann, ist im wesentlichen das Ver= 
dienst Maags. Seine jüngste denkwürdige Tat war 
die szenische Aufführung von Cavalieris „Rappresen= 
tazione di anima e corpore” in der Bonner Jesuiten= 


kirche. Orchester, zwei Chöre, vier Sprecher, zehn 
Gesangssolisten und sieben Tänzer gaben der Musik= 
pracht dieser geistlichen Oper die bewegende Form. 


Auch wo Maag nicht am Pult steht, trägt seine inten= 
sive Ensemblearbeit gute Früchte, so in der von Günther 
von Noe straff und umsichtig dirigierten Aufführung 
von Benjamin Brittens komischer Oper „Albert Her- 
ring“, die in den Kleinstadtbildern von Walter 
Perdacher hübsch hergerichtet war und dank Günter 
Roths lebendiger, bis in die Nuance sitzender Regie 
noch die kabarettistischen Untiefen der Handlung in 


Berichte aus dem Ausland: 


komödiantisches Spiel auflöste. Heinz Euler spielte 
den alkoholisch ausrutschenden Tugendkönig mit un= 
auffälligen Übergängen vom Tölpel zum Rinnstein= 
helden. Dabei war er nicht einmal der einprägsamste 
Typ dieses figurenreichen Abends (mit Werner Riepel, 
Jakob Engels, Kenneth Stevenson, Patricia Hyde, Tho= 
mas und Yvonne Cianella). Hätte man sich zu einigen 
Strichen der drei breitgewalzten Akte entschlossen, 
so wäre neben dem Publikumserfolg auch eine stär= 
kere künstlerische Wirkung zu verzeichnen gewesen. 


E: 


Die IGNM traf sich in Zürich 


Seit einigen Jahren bezeichnet die Internationale Ge- 
sellschaft für Neue Musik das alljährliche frühsom= 
merliche Treffen ihrer Ländersektionen als „Welt= 
musikfest“. Man wird bei diesem Wort in etwas 
fataler Weise an so geschwollene Bildungen wie 
„Welturaufführung“ oder „Weltstar“ erinnert und 
fragt sich, ob eine seriöse Institution wie die IGNM es 
nötig hat, bei der Firmierung ihrer Veranstaltungen 
die notorisch unseriösen Publicity-Methoden der 
Filmbranche zu kopieren. Bei freundlicher Einstellung 
wird man indessen darauf verweisen können, daß sich 
in dem Wort „Weltmusikfest” ein Sympathie ver= 
dienendes ideologisches Moment verbirgt — der Hin= 
weis auf eine Weltbrüderschaft künstlerisch tätiger 
Menschen, die sich zu einer gemeinsamen humanen 
Aufgabe bekennen. Diese Aufgabe scheint nicht ganz 
ohne Werbekraft zu sein, denn in Zürich, dem Ort 
des diesjährigen IGNM-Festes, erschienen, obgleich 
ihre Heimatstaaten nicht mehr in der Liste der Länder- 
sektionen geführt wurden, nach jahrelanger Abwesen= 
heit zum erstenmal wieder Delegationen aus Polen 
und der Tschechoslowakei, die sich sehr lebhaft um 
persönliche Kontakte bemühten. Das hatte den Erfolg, 
daß die Tschechen, die schon einmal mit emphatischer 
Linientreue aus der IGNM ausgetreten waren, wieder 
aufgenommen wurden, nachdem ihre Delegation ver= 
bindlich erklärt hatte, daß man sich wie alle anderen 
Mitglieder ohne Vorbehalt den Statuten unterwerfen 
werde, die keinerlei Diskriminierung von Komponisten 
und Werken aus politischen oder weltanschaulichen 
Gründen zulassen und für die Entscheidungen der 
Jury allein künstlerische Gründe anerkennen. Die 
Polen, die im Gegensatz zu den Leuten aus Prag nie 
ausgetreten waren, aber ebenfalls seit Jahren keine 
IGNM=Feste mehr besucht hatten, wurden sozusagen 
stillschweigend reaktiviert, und so hat der Bestand- 
teil „Welt“ in dem Wort „Weltmusikfest” in Zürich 
auch im Tatsächlichen um einiges an jenem Gewicht 
zugenommen, das er ideologisch beansprucht. Ein 
Stückchen Eiserner Vorhang ist, im Bereich der zeit- 
genössischen Musik, hochgegangen. 

Betrachtet man die Dinge kritischer, so kann man auch 
auf den Gedanken kommen, daß mit dem volltönen= 


den „Weltmusikfest“ einer Sache publizistisch etwas 
aufgeholfen werden soll, die ihre Initianten selbst . 
nicht mehr für ganz attraktiv halten. Daß eine ge= 
wisse Stagnation sowohl in der Organisationsform 
wie in den Programmen der IGNM-Eestivals ein= 
getreten ist, weiß man seit langem. Daß die Statuten, 
einst für ein junges, um seine Durchsetzung kämpfen= 
des Unternehmen entworfen, einer allmählich glatt 
eingespielten und in mehr oder weniger routinehafter 
Geschäftsführung verwalteten Institution nicht mehr 
in allen Punkten genügen, ist ebenso allgemein be= 
kannt, und der Ruf nach ihrer Generalüberholung 
wurde auch in Zürich wieder laut. In einer öffent 
lichen, von Hans Curjel geleiteten Diskussion fehlte 
es nicht an Reformvorschlägen: Ein neues Verfahren 
für die Jury wurde gefordert, eine Aufteilung des 
Festivals in eine öffentliche Konzertserie und eine 
interne Arbeitstagung empfohlen, eine Verkürzung 
des Programms zugunsten eines rigoroseren Niveau= 
anspruchs (nach dem Beispiel von Donaueschingen) 
für notwendig gehalten. Solange man sich nicht ent= 
schließt, die Statuten gründlich zu überprüfen und, wo 
es notwendig ist, Änderungen vorzunehmen, solange 
wird man kaum dem Vorwurf entgehen können, den 
einer der Diskussionsredner erhob: Die IGNM sei 
an Bestimmungen gebunden, die es verhinderten, daß 
sie ihre ursprüngliche Idee mit neuem Leben erfülle. 
Nun, das Ergebnis von Zürich — und wohl auch das 
des nächstjährigen Festivals in Straßburg, das ja noch 
unter der Herrschaft der gleichen Bestimmungen 
steht — wird das seit Jahren gewohnte Bild der 
IGNM=Programme kaum um wesentlich neue Züge 
bereichern. Die Jury, der diesmal Boris Blacher 
(Deutschland), Karl=Birger Blomdahl (Schweden), Rolf 
Liebermann (Schweiz), Roger Sessions (USA) und 
Roman Vlad (Italien) angehörten, war bemüht, im 
Rahmen der Statuten ein möglichst kontrastreiches 
Programm aufzustellen, und spannte den Bogen von 
den ganz traditionsgebundenen, auf Brahms zurück= 
weisenden „Psalmen“ des wenige Tage nach dem Fest 
einem Mord zum Opfer gefallenen Schweizers Obous= 
sier bis zu den höchst apart und geistvoll klangexperi= 
mentellen „Frequenzen“ des zwanzigjährigen Schweden 
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Bo Nilsson, die eine streng serielle Struktur mit den 
faszinierenden Kombinationsreizen ihres aus kleiner 
und großer Flöte, Schlagzeug, Gitarre, Xylophon, Vi= 
braphon und Kontrabaß bestehenden Instrumen- 
tarıiums verbinden. Sehr viel trockener wirkte, trotz 
einer wiederum aparten Instrumentalkombination, die 
Sonate für Trompete, Gitarre und Klavier des Ita= 
lieners Aldo Clementi, und auch das Concerto breve 
seines Landsmanns Vittorio Fellegara ist eine jener 
Übungen nach der seriellen Grammatik des Neo= 
Webernismus, wie man ihnen zu Hunderten in den 
langweilig-gewissenhaften Fleißarbeiten der kompo= 
nierenden Dreißigjährigen in aller Welt begegnet. Viel 
prägnanter in der Handschrift und in der Durchsetzung 
ihres Personalstils erwiesen sich in dem gleichen, 
unter der, hervorragenden Leitung von Ernest Bour 
stehenden Konzert das für Cembalo und Orchester 
geschriebene Stück „Rezitativ und Arie“ des israe= 
lischen Komponisten Roman Haubenstock-Ramati, die 
Passacaglia für Kammerorchester des Franzosen Mau= 
rice Jarre und die Fünf neapolitanischen Lieder des 
Deutschen Hans Werner Henze, der den lyrischen 
Schmelz und die Kantabilität des süditalienischen 
Volksgesangs mit höchstem artistischem Raffinement 
in moderne Klangformeln faßt. Daß der seit vielen 
Jahren in London lebende Ungar Mätyäs Seiber bei 
‚fast allen zeitgenössischen Musikfesten mit einem 
Werk vertreten ist, hat seinen guten Grund: Er ist 
einer der feinsten Köpfe in der Generation der Fünf= 
zigjährigen, ein Mann, bei dem das Experimentieren 
mit Formen und Strukturen gar nichts von dem ver- 
bissenen Laboratoriumseifer der Jüngeren hat, sondern 
sich harmonisch mit dem Inspirativen verbindet wie 
in jenem Konzertstück für Violine und Klavier in Ge= 
stalt einer freien Phantasie, das in Zürich als Beispiel 
individuell abgewandelter Reihentechnik viel Beifall 
fand. Pfiffe gab es dagegen bei dem „Epitaph” für 
Anton von Webern des 33jährigen Österreichers Karl 
Heinz Füßl; der Versuch, einerseits einer intellek= 
tuellen Esoterik von geradezu anachoretischer Ob= 
servanz zu huldigen, andererseits die leise, auf kleinste 
Formen verdichtete Musik Weberns auszuweiten und 
zu dynamisieren- — ein Zuhörer meinte spöttisch, 
Füßl sei „der Erfinder des Fortissimo“ bei Webern —, 
dieser Versuch konnte nicht gelingen. 


Unter den Werken, die die überseeischen Sektionen 
der IGNM eingesandt hatten, gab es eine Über- 
raschung: Die „Figures sonores pour Orchestre”“ des 
Japaners Yoritsun& Matsudeira erwiesen sich als 
klanglich überaus reizvolle Transposition zweier 
zwölftöniger Stücke in die jahrhundertealte Formen= 
welt der japanischen Hofmusik, das eine von kan= 
tablem, das andere von tanzartigem Charakter; unsere 
westlichen Ohren suchten sich über Erinnerungen an 
die Klanggestalt mancher Werke von Olivier Messiaen 
zu dieser Musik hin zu orientieren, die eine Erneue= 
rung nationaler Traditionen aus der Verbindung mit 
der dodekaphonischen Technik anstrebt. Nationale 
Volksmusik bildet auch die Grundlage der „Corales 
Criollos” des Argentiniers Juan Jose Castro, sieben 
Variationen einer Choralmelodie, die indessen in 
einem bombastisch=dekorativen Orchesteraufwand er- 
sticken; solche Spiegelungen südamerikanischer Folk= 
lore haben wir in den Werken europäischer Kompo- 
nisten, beispielsweise in den brasilianischen Stücken 
von Darius Milhaud, schon viel besser und amüsanter 
vernommen. Ohne folkloristische Anleihen kam der 
vom frühen Strawinsky beeinflußte Chilene Gustavo 
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Beccera Schmidt in seiner Ersten Sinfonie aus, die in ° 


vier knappen Sätzen serielle und tonale Elemente ver- 
bindet. : 


Im selben Konzert, das der Berner Niklaus Aesch= 
bacher ziemlich robust und ungeschlacht dirigierte, 
spielte der Nordamerikaner Leon Kirchner wieder 
pianistisch bravourös sein auch schon in Deutschland 
bekanntes langatmiges und in der Form verquollenes 
Klavierkonzert, Reflex einer offenbar recht unglück= 
lichen Liebe zu Liszt, während ein Streichquartett von 
Billy Jim Layton, in freier Tonalität geschrieben, 
durch Phantasie und expressive Diktion stark zu 
fesseln vermochte. Als dominierender sinfonischer 
Beitrag erklang unter Erich Schmids intensiver Leitung 
Karl Amadeus Hartmanns Sechste Sinfonie; ihre kraft= 
volle Thematik, die großen dynamischen Steigerungen 
und die Virtuosität des kontrapunktischen Satzes 
sicherten ihr einen der stärksten Erfolge des ganzen 
Festes. 


Ein wiederum von Erich Schmid geleitetes Konzert mit 
Werken von Komponisten des Gastlandes bezeugte 
die Vielfältigkeit der künstlerischen Individualitäten, 
welche die Schweiz heute unter ihren schöpferischen 
Musikern zu präsentieren vermag. Robert Oboussier 
wurde schon genannt als Bewahrer einer nobeln, 
brahmsisch-romantischen Tradition und — in seinen 
zur Befreiung der Niederlande von der Nazi-Okku= 
pation geschriebenen „Psalmen“ — der überlieferten 
eidgenössischen Humanitas. Romantische Grundstim= 
mung durchzieht auch die von Heinz Rehfuß gesun- 
gene „Gotthard-Kantate“ nach späten Hymnen-Ent= 
würfen Hölderlins für Bariton und Streicher von 
Wladimir Vogel, die indessen wohl nicht als Beginn 
einer retrospektiven Wendung des Komponisten auf= 
zufassen ist, der das großartige Oratorium „Thyl 
Claes” geschrieben hat. Willy Burkhards schönes, sub- 
stanzreiches Violinkonzert, das aus pfitznerisch grü- 
belnder Melancholie zu heiterer Gelöstheit findet, 


erinnerte, von Heinz Schneeberger mit geigerischer . 


Bravour gespielt, an den vor zwei Jahren gestorbe= 
nen profilierten. Musiker aus Biel. Von Frank Martin 
hörte man vier, alle Spielmöglichkeiten der Streich= 
instrumente etwas präzeptorialausnützende „Etüden”, 
von Constantin Regamey, dem komponierenden Pro= 
fessor für vergleichende Sprachwissenschaften an der 
Universität Lausanne, eine ebenfalls „Etudes” be= 
titelte Folge von sechs Gesängen für eine Frauen= 


stimme und Orchester, Dokumente einer elegant und | 
geistvoll spielenden Phantasie und distinguierten 


intellektuellen Kultur, die von der Sopranistin Anne- 
marie Jung mit Charme interpretiert wurden. Die böse 
Entgleisung der „Amores” von Franz Tischhauser, in 
der einige der schönsten Lesbia=Gedichte des großen 


römischen Lyrikers Catull zu Dancing=Schlagern, teils 


mit Strauss und Orff, teils mit Lehär parfümiert, ver= 
arbeitet werden, kam nicht auf das Konto der Jury der 
IGNM, sondern des Schweizerischen Tonkünstler= 
vereins. Nicht nur die Höflichkeit der Gäste verzieh 
ihm diesen Fauxpas, sondern auch die Anerkennung 
für ein sonst sorgfältig gewähltes Programm, das in 
den „Tre Mutazioni per orchestra da camera” des 


. hochtalentierten Baslers Jacques Wildberger gipfelte. 


Dieses Stück zusammen bildete mit den „Frequenzen“ 


des Schweden Bo Nilsson den stärksten Durchstoß 


durch die Mauer todernst verbissener und mürrisch 
doktrinärer serieller Konstruktionen, vor der sich so 
viele junge Komponisten mit Bedacht die Köpfe ein= 
rennen, in den Bereich des echten musikalischen Im= 
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pulses, der sich strenger organisatorischer Mittel be=- 
dienen kann, ohne an Elan und Vitalität zu verlieren. 
Gäbe es mehr junge Musiker vom Kaliber Nilssons 
und Wildbergers, so müßte man nicht, wie ein wit= 
ziger Festteilnehmer bemerkte, das baldige Verbot 
von kleiner Sekunde und Tritonus fordern — der 
Intervalle, die wie Käfigstangen vor dem Gehege 
stehen, in dem die Mehrzahl der Dodekaphoniker und 
Serialisten zwischen 20 und 30 dem „Labor improbus” 
des zeitgemäßen Komponierens obliegt, indes Bärte, 
wie sie zu Brahmsens Zeit die Sechziger zierten, von 
den eifrigen Werklern unbemerkt, schon längst durch 
die Gitterstäbe jener Gehege hindurchwachsen. 


Über das elektronische Präludium des Mailänder 
Studio di Fonologia, mit dem das Festival eingeleitet 
wurde, braucht hier nur kurz berichtet zu werden. Das 
alte Problem, wie ein assoziationsfreies Hören zu er= 
reichen sei, um wirklich den Eintritt in neue, para= 
musikalische Klangräume zu vollziehen, wurde auch 


hier nicht gelöst, obwohl Radio Zürich alles getan 
hatte, um die Mailänder Gäste durch eine technisch 
hervorragende, stereophonisch verblüffend effektvoll 
gesteuerte Wiedergabe ihrer Arbeiten zufrieden 
zustellen. Man hatte den Eindruck, daß die dargebote= 
nen Stücke von Henri Pousseur, Bruno Maderna und 
Luciano Berio in der Anordnung des Klangmaterials 
einerseits weniger konsequent, andererseits ängst- 
licher an die experimentelle Grammatik gebunden 
waren als die Erzeugnisse des etwas älteren elektro- 
nischen Studios des WDR in Köln, das es übrigens 
ausdrücklich von sich gewiesen hatte, in Zürich mit 
den Italienern in Konkurrenz zu treten; jedenfalls 
gab es keinerlei Überraschungen, das (zweimal vor= 
geführte) Programm wirkte eher ermüdend als pro= 
vozierend, und nur Berio, der als künstlerischer Leiter 
des Mailänder Laboratoriums firmiert, konnte mit 
seinen „Mutazioni” der phantasievollen Klangsinn- 
lichkeit seiner Nation sogar in diesem gründlich ent-= 
humanisierten Bereich der Musik Eingang verschaffen. 


Schönbergs „Moses und Aron” szenisch 


Das große, mit Spannung erwartete Ereignis bildete, 
im Rahmen der Zürcher Juni-Festwochen mit dem 
IGNM-=Fest verbunden, die szenische Uraufführung 
von Schönbergs „Moses und Aron”. Zürich führt damit 
die Tradition hervorragender zeitgenössischer Urauf= 
führungen weiter, die es seinerzeit mit Hindemiths 
„Mathis der Maler“ und Alban Bergs „Lulu“ begrün- 
det hat, und erweist sich in Fällen, in denen eine gün- 
stige Proportion zwischen künstlerischer Bedeutung 
und Publikumswirkung eines Werkes keineswegs ge= 
geben scheint, als mäzenatisch großzügig und ein= 
deutig auf der Seite des Künstlerischen stehend: Ein 
sehr namhafter, vom Stadtrat zur Verfügung gestellter 
“Sonderzuschuß hat die Aufführung des einen enormen 
Apparat beanspruchenden Fragments von Schönberg 
im Opernhaus überhaupt erst ermöglicht. Sie bleibt 
eine dankenswerte, bedeutende Tat, auch wenn die 
Frage, ob „Moses und Aron” als szenisches Oratorium 
oder als Oper zu betrachten sei, nicht entschieden 
werden konnte. 

In der heute vorliegenden Form als zweiaktiges Frag= 
ment — der dritte Akt ist im Text vorhanden, aber 
nicht komponiert — wurde das Werk in Schönbergs 
letzten Berliner Jahren (1930/32) in einem sehr ge= 
nauen Particell ausgeführt; warum er den letzten Akt 
nicht mehr vollendete, ja nicht einmal eine einzige 
musikalische Skizze dafür hinterließ, ist vor einer 
genauen Sichtung seines umfangreichen Nachlasses 
. nicht auszumachen. Vielleicht waren es die anfäng= 
lichen Nöte der Emigration, der Zwang, in Amerika 
ein neues Dasein aufzubauen, die ihn nicht mehr dazu 
kommen ließen, das Werk weiterzuführen; vielleicht 
hatte er aber auch — worüber weiter unten zusprechen 
sein wird — das Gefühl, mit dem Ende des zweiten 
Aktes den eigentlichen inneren Abschluß gefunden 
zu haben. Äußerungen, nach denen er Zweifel an der 
szenischen Aufführbarkeit hegte, stehen in seinem 
Nachlaß aufgefundene, außerordentlich präzise Re= 
gieanweisungen für die Orgie um das Goldene Kalb 
entgegen, die den szenischen und den musikalischen 
Vorgang aufs genaueste koordinieren — von der aus= 
schweifenden Weite und Fülle der bildhaften Vor=- 
stellungen, von denen das Textbuch überquillt, nicht 


zu reden. Aber eben diese Vorstellungen wecken 
Zweifel, ob sie wirklich „praktikabel” gedacht waren, 
oder ob sie nicht nur gewissermaßen die innere Land- 
schaft des Ganzen verdeutlichen sollen; denn weder 
die Karawanen von Kamelen, Pferden und Eseln, die 
das Volk Israel auf seinem Zug durch die Wüste be= 
gleiten, sind auf die Bühne zu bringen noch das 
Schlachten von Opfertieren oder der Vollzug des Blut= 
opfers an vier nackten jungen Mädchen. Das sind eher 
epische Visionen, die, ausgeformt, Kapitel ergeben 
könnten, wie sie in Thomas Manns Joseph-Romanen 
stehen, aber keine Aktionsfiguren für das Theater. 
Hin und her gerissen zwischen der Gewalt seiner Ge= 
sichte und dem Zweifel an ihrer Realisierbarkeit, so 
wird man wohl annehmen dürfen, hat Arnold Schön= 
berg die „Enormität” dieses Werkes zu einer Gestalt 
ausgebildet, die am ehesten als ein Oratorium mit 
szenischem Accompagnamento zu charakterisieren ist. 
Auf dieser Zwischenstufe verharrte jedenfalls die 
Lösung, die der Zürcher Operndirektor Karl Heinz 
Krahl und sein Bühnenbildner Paul Haferung für die 
Bühnenerscheinung von „Moses und Aron” gefunden. 
haben und die wohl auch dem entspricht, was die 
Musik an eigentlicher dramatischer Kapazität enthält, 
wenn auch nicht der konzessionslosen Kühnheit ihrer 
Faktur, 

„Ich bin nur das Sprachrohr einer Idee”, hat Schönberg 
bekannt, als er 1933 in Amerika einwanderte. Das be- 
zieht sich auf sein gesamtes Schaffen, ganz besonders 
gilt es aber von den religiös orientierten Werken 
seiner Spätzeit, deren erstes monumentales Pronun= 
ciamento „Moses und Aron” ist. Moses, der von Gott 
Berufene, ist der Träger der Idee, gedankenmächtig, 
aber spracharm. Sein Bruder Aron aber hat das Wort, 
er ist das „Sprachrohr“ des Denkers. Seine Aufgabe 
ist ungeheuer, denn er soll sagend Unsagbares ver= 
künden, Moses’ unsagbaren, unsichtbaren Gott. Er 
soll das Wort unter das Volk tragen, das nach Bildern 
verlangt (und in der ägyptischen Gefangenschaft die 
bilderreiche Götterwelt des Nillandes vor sich sieht). 
Es gelingt ihm, mit der Kraft des die Gedanken Moses’ 
prägenden Wortes das Volk zum Zug durch die Wüste 
zu bewegen, der es nach Gottes Verheißung aus der 
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Gefangenschaft herausführen soll. Aber als Moses 
vierzig Tage in den Bergen bleibt, um sich mit Gott 
zu unterreden, weicht die Kraft des Wortes von Aron, 
und er muß zusehen, wie das Volk von Gott abfällt 
und sich einen Abgott schafft — das Goldene Kalb. 
Verzückt huldigt es in einer taumelnden Rausch= und 
Geschlechtsorgie, mit blutigen Opfern an Mensch und 
Tier, dem gleißenden Götzenbild, als Moses zurück= 
kommt, die Gesetzestafeln, die er von Gott empfing, 
in der Hand. Verzweifelt ob der Greuel zerschmettert 
er die Tafeln — sein Fluch zerstört das Trugbild, und 
das Volk, verängstigt und gehorsam, folgt wieder der 
Feuersäule weiter in die Wüste hinein. Moses aber 
erkennt den tragischen Zwiespalt des Propheten: Vom 
Gedanken erleuchtet zu sein, aber nicht das Wort zu 
besitzen, das ihn faßbar macht. 


Damit endet der zweite Akt — endet damit auch das 
Ganze? In einem tieferen Sinne gewiß. Der nicht 
komponierte (und in der Aufführung. nicht gespielte) 
dritte Akt enthält eine einzige Szene, in der Moses, 
sich seiner Sendung wieder bewußt geworden, seinen 
Bruder zur Rechenschaft zieht. Das ist ein Versuch, 
den äußeren Konflikt zu einem Abschluß zu bringen, 
während der innere unlösbar bleibt und mit jener Er= 
kenntnis von dem Zwiespalt zwischen Gedanke und 
Wort, d.h. zwischen Geist und Materie, ausklingt. 
Erscheint darin nicht ein Grundzug jüdischen Den= 
kens? Ist nicht Schönbergs ganzes Lebenswerk ge= 
kennzeichnet von dem erkenntnisbedingten Bewußt= 
sein, daß der Geist unfaßlich ist, und andererseits von 
dem im Schaffensimpuls begründeten unablässigen 
Bemühen, den Unfaßbaren dennoch zu fassen? Ist es 
nicht die ureigenste Problematik des Denkers und 
Verkünders neuer (musikalischer) Gesetze, die hier 
sinnbildhaften Ausdruck sucht? 


Über das Musikalische ist hier vor zwei Jahren nach 
der konzertanten Uraufführung im NDR Hamburg 
ausführlich berichtet worden. Wie bekannt, beruht das 
gesamte Werk auf einer einzigen Zwölftonreihe, die, 
mit einer unerhörten Meisterschaft der Satzkunst zu 
allen erdenklichen Groß-und Kleinformen verarbeitet, 
die Bausteine zu einer wahrhaft monumentalen Par- 
titur liefert. Dem großen Orchester mit drei= bis vier= 
fachen Bläsern und gewaltigem Schlagzeug entspricht 
ein vokaler Kolossalapparat, der neben den Solisten 
einen Sing= und einen Sprechchor fordert. Gesang und 
rhythmisch skandiertes gesprochenes Wort gehen fast 
ständig nebeneinander her und sind oft, auch in den 
Solopartien, ineinander verschränkt. Aron, die 
„Stimme“, ist ein lyrischer Tenor; Moses aber, der 
„Gedanke“, enträt des geläufigen Mitteilungsmediums 
der Opernbühne, des Gesangs; er ist als reine Sprech= 
rolle, natürlich auch in rhythmischer Ordnung, durch= 
geführt. 


Das phantastisch verzweigte und doch mit strengster 
Logik verknüpfte Formgefüge wird vom Hörer nicht 
unmittelbar wahrgenommen. Die freien rhapsodischen 
und die komplizierten kontrapunktischen Bildungen 
gleiten an seinem Ohr vorüber wie die Suiten und 
Inventionen in Bergs „Wozzeck”; aber was ihn ge- 
fangennimmt und in seine Faszination zwingt, das 
ist bei Schönberg nicht das Drama, sondern die Idee. 
Das will sagen: Diese Musik erfaßt bei all ihrer ex= 
pressiven Kraft die Bühne nicht, sondern sie geht so- 
gleich über sie hinaus. Sie läßt ihre Materialität hinter 
oder unter sich und formt sogleich das Geistige. Das 
Mysterium der Berufung des Moses durch die Stimme 
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aus dem Dornbusch — eine Kombination von singen= 
den Solostimmen mit vierstimmigem Sprechchor —, die 
Verkündung der Botschaft Gottes an das Volk, eröff= 
nen eine wahrhaft magische Klangwelt, die den 
ganzen, im Zeichen des „Ewigen“ stehenden ersten 
Akt erfüllt. Dann aber, als die Musik im zweiten Akt 
ins Zeichen des „Irdischen“ hinübertritt— man könnte 
auch sagen, als sie vom Oratorischen zur Oper wech= 
selt —, tritt der Zwiespalt zwischen Ideengestaltung 
und Bühnengestalt in Erscheinung, Die Musik reißt 
die Phantasie in Dimensionen, die für die Szene un= 
erreichbar bleiben. Man hört, bei dem orgiastischen 
Tanz ums Goldene Kalb, ein Pandämoniüum, und man 
sieht die Konvention, zu der die Bühne notgedrungen 
ihre Zuflucht nehmen muß, Das innere Bild, das die 
Musik in einer ungeheuren Vision aufflammen läßt, 
deckt sich nicht mit dem, was das Theater selbst bei 
äußerster Anstrengung bieten kann — eben weil es 
selbst in den greuelvollsten Einzelheiten ein geistiges 
Bild bleibt. Man denkt an Strawinskys „Sacre”: Eine 
Musik von unmittelbarer szenischer Anschaulichkeit, 
ein elementares Klangereignis, das zum elementaren 
Theaterereignis wird. Schönbergs geistige Ekstatik 
aber schlägt nicht ins Theater hinüber. Sie ist Bot= 
schaft, nicht Drama. Sie steht den Passionen Bachs 
näher als der Oper. Das Denkbare ist ihre Region, 
nicht das Faßbare. 


So.bleibt denn auch der Eindruck der szenischen Auf= 
führung trotz der riesigen Anstrengungen der Zürcher 
Oper — man sprach von 34 Orchesterproben und dem 
Zehnfachen an Chorproben — hinter dem jener kon= 
zertanten Uraufführung im Norddeutschen Rundfunk 
in Hamburg zurück, bei der Hans Rosbaud bereits 
vor zwei Jahren seine souveräne Vertrautheit mit der 
immens schwierigen Partitur bewies. Er führte auch 
in Zürich den gewaltigen Apparat mit überlegener 
Sicherheit, gab den von Hans Erismann bewunderns= 
wert studierten Chören eine großartige deklamato- 
rische Plastik und hob mit besonderer klanglicher 
Delikatesse die lyrischen Züge einer Musik hervor, 
die bei aller Radikalität die Bindung an Wagner und 
Brahms nicht verleugnet. Im Szenischen setzte der Re= 
gisseur Karl Heinz Krahl der oratorienhaften Statuarik 
der Chorgruppierung einige vereinzelte dramatische 
Akzente entgegen, streckte aber vor den kultischen 
Greueln der Anbetung des Goldenen Kalbes die 
Waffen: Hier ergriff die schiere Konvention von der 
Bühne Besitz und das Aida-Ballett war dem Volk 
Israel sichtlich in die Wüste gefolgt. Das rhetorische 
Pathos Hans Herbert Fiedlers (Moses) weckte Erinne= 
rungen an den melodramatischen Rezitationsstil 
Ludwig Wüllners. Beherrschend blieb der Aron Hel= 
mut Melcherts; er erfüllte diemusikalisch am reichsten 
ausgestattete, aber auch enorm anspruchsvolle Partie 
nicht nur mit kraftvoller Intensität, sondern auch mit 
kantablem Schwung. Starke Bildeindrücke vermittel= 
ten die durch Projektionen bewirkten Abwandlungen 
der vorhangslosen Bühne, diePaulHaferung als mäch-= 
tigen Einheitsraum mit einer bis in die äußerste Tiefe 
führenden flammendroten Schneise konzipiert hatte, 
damit den Weg der Berufung wie des Irrtums sym= 
bolisierend. 


In Gegenwart der Witwe Arnold Schönbergs fand die 
Uraufführung lang anhaltenden, von einigen grellen 
Pfiffen um so stärker entfachten Beifall eines mit 
internationaler Musikprominenz auffallend stark 


durchsetzten Publikums. 
K.H.Ruppel 


Neue Musik im Rundfunk 


Die Musik bietet die beste Gewähr dafür, daß der 
Hörfunk nicht das traurige Schicksal des Stummfilms 
teilen wird. Im Gegenteil: das Vordringen des Fern= 
sehens hat schon jetzt in den von der Television stär- 
ker erfaßten Ländern zu einer merkbaren Qualitäts= 
verbesserung der Programme geführt. Dabei braucht 
es nicht zu beunruhigen, wenn bei dieser Umorganisa= 
tion dasPrinzip der sogenannten „Dritten Programme“ 
in den Mittelpunkt der Diskussionen gerät. Immerhin 
empfiehlt es sich, von den Ereignissen dieser Art 
gerade die im Mutterland des „Third Programme“, in 
England, vorbereitete Umgestaltung mit besonderer 
Aufmerksamkeit zu verfolgen. Der Tätigkeit einer 
eigenen „Third Programme Defence Society” ist es 
wohl zu danken, daß man bei der BBC an eine Auf= 
lösung dieses Programmes nicht mehr denkt. Freilich 
- will man die ihm zur Verfügung stehende Sendezeit 
um zwei Stunden kürzen, ein Vorgehen, das das 
Hauptanliegen dieser Station, die Pflege der anspruchs= 
vollen Musik aus alter und neuer Zeit, wohl etwas 
beeinträchtigen könnte. Vor allen Dingen dann, wenn 
man in diese zwei Stunden, das künftige „Network 
Three“, nicht nur, wie geplant, die erzieherischen 
Sendungen aus dem „Home Service” und dem „Leich= 
ten Programm“ hineinpackt, sondern auch eine Reihe 
von Vorträgen aus dem bisherigen „Dritten Pro= 
gramm“. Man wird auf jeden Fall abwarten müssen, 
wie sich in musikalischer Hinsicht diese Veränderun= 
gen auswirken werden. Daß man künftig im Home 
Service „mehr Musik aller Art“ finden wird, stimmt 
auf jeden Fall hoffnungsvoll. 


Welche Folgerungen wird man nun bei uns, in der 
Deutschen Bundesrepublik, aus den „Umrüstungen“ 
dieser Art ziehen müssen, und wie steht es dabei um 
die Chance der Neuen Musik? In Anbetracht des 
dezentralisierten Aufbaus des deutschen Rundfunk= 
wesens scheint es uns am besten, bei jeder Station 
zwei echte Kontrastprogramme herauszubilden, wobei 
anspruchsvolle und hochqualifizierte Sendungen in 
guten Empfangszeiten möglich werden. Die Spitzen= 
leistungen dieser Programme könnten dann vielleicht 
in einem „Deutschlandsender” zusammengefaßt und 
dadurch allen Hörern zugänglich gemacht werden. 


Diese Neuordnung sollte jedoch nicht auf die rein 
organisatorische Seite beschränkt bleiben. Nichts 
könnte hier — selbstverständlich auch auf der Seite 
des kulturellen. Worts! — mehr schaden als akade= 
mische Trockenheit oder lieblos zusammengestellte, 
gar nicht oder schlecht kommentierte Programme. 
Gerade zur Propagierung und Erläuterung der Neuen 
Musik sollte man nach neuen Ideen suchen, nach ge= 
stalteten Programmen, die das Wort mehr als bisher 
hinzuziehen müßten. Nehmen wir ein Beispiel: den 
unbekannten Prokofieff. Das Bild dieses Meisters setzt 
sich heute selbst für manchen Musikkenner aus we= 
nigen Komponenten zusammen: den Klängen der 
„Symphonie classique“, dem Marsch aus der Oper 
„Die Liebe zu den drei Orangen”, dem populären 
Märchenstück „Peter und der Wolf“ und vielleicht 
noch dem Ballett „Romeo und Julia“, von den Klavier= 
konzerten einmal abgesehen. Aus all dem resultiert 
ein leicht wiederzuerkennender Eigenstil von spezi= 
fischer Farbe und Rhythmik, der etwas Spielerisches 
an sich hat. Mit ihm vermögen wir jedoch keineswegs 
den wahren und den ganzen Prokofieff zu erfassen, 


den Prokofieff der revolutionären Pariser Jahre an der 
Seite von Cocteau und Milhaud. Ihm war ein von 
Charles Brück mit intensiver Einfühlung geleitetes 
Programm des Orchestre National Paris gewidmet, 
das die seit 1924 kaum zwei= oder dreimal gespielte 
2, Symphonie und die „Sept, ils sont sept“ betitelte 
„incantation acadienne” für Tenor, Chor und Orches 
ster enthielt. Von diesen beiden Werken ist die nur 
zwei Sätze umfassende Symphonie eine für diese 
Pariser Jahre besonders charakteristische Partitur, 
deren erster, dreiteilig aufgebauter Satz in der Rich= 
tung auf einen sakralen; „skythischen“ Tanzstil durch 
den wahrhaft eisernen Rhythmus und die polytonale 
Harmonik bestimmt wird. Der Finalsatz zeigt gleich= 
falls die kurz skandierte Kompromißlosigkeit des 
rhythmischen Gefüges und ist formal nach dem Varia= 
tionsprinzip gearbeitet. Das zweite Werk spielt mit 
seinem Titel „Sieben, es waren ihrer sieben” auf eine 
alte Keilschrift-Inschrift an, die sich auf die bösen 
Mächte, die sieben Rachegottheiten bezieht. In un= 
widerstehlicher Steigerung und beseelt von einer 
unglaublichen Wildheit, mit heulenden Glissandos 
und frenetischen Schreien, gibt es eine wahre „araka= 
dische Beschwörung“, die in eine tolle, orgelpunkt= 
artige Passage einmündet und erst dann verhallt. 
Gegenüber diesem Geniewerk konnte sich William 
Waltons in England häufig gespieltes Oratorium 
„Belsazars Fest“ erstaunlich gut behaupten; beruht 
sein Stil auch noch auf einer Brahms=Regerschen 
Grundlage, so entfaltet er doch bei der Beschwörung 
des Gottes und dem Triumphgesang einiges von der 
„Wilden“ Pathetik Prokofieffs. 


Wirken diese beiden russischen Partituren auch weit= 
gehend durch sich selbst, so könnte man sie doch mit 
Erfolg zu geschlossenen Abendprogrammen ergänzen 
und unter Hinzuziehung literarischer und verwandter 
musikalischer Dokumente zu einem Porträt des Avant= 
gardismus der Pariser zwanziger Jahre verwenden, 
bei dem auch die Bedeutung Nadja Boulangers zur 
Geltung kommen sollte. Ein anderes dieser Musik= 
Wort=Features könnte sich mit dem Schaffen des Bra= 
silianers Heitor Villa=-Lobos befassen und dabei ver= 
gleichend auf Bartök und auf die Auswirkung des 
folkloristischen Elements überhaupt eingehen. Wie 
sich bei einem von Villa=Lobos selbst dirigierten Kon= 
zert des französischen Rundfunks zeigte, leiten sich 
die europäischen Einflüsse auf seinen Stil vornehmlich 
von Frankreich her. Das zeigte sich mit aller gewünsch= 
ten Deutlichkeit bei einem aus der Zeit des ersten 
Besuchs in der Seinestadt stammenden Stück aus der 
Reihe der „Choros“, die Nummer 6. Für die Gattung 
der symphonischen Dichtung ist „Erosa“ (Erosion) ein 
besonders farbig-dynamisches Beispiel. Wie wenig 
Villa-Lobos jedoch an Bartök heranreicht, beweist 
ein so uneinheitliches Werk wie das „Symphonie= 
Oratorium“ für Tenor, Bariton, Baß, Chöre und 
Orchester „Sum pater patrium”. Neben urtümlich 
exotisierenden, „wilden“ Partien mit fragwürdigen, 
melodramatischen Einschüben geht nämlich hier der 
Chorstil über eine konventionelle Spätromantik fran= 
zösischer Prägung kaum hinaus. 

Derartige Feature-Sendungen lassen sich ohne Schwies 
rigkeit mit den hauptsächlich von den „Dritten Pro= 
grammen” Englands und Italiens gepflegten didak= 
tischen Reihenveranstaltungen kombinieren, die in 
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wissenschaftlich stichhaltiger Weise einzelnen Persön= 
lichkeiten und auch ganzen Entwicklungsstadien 
gewidmet sind. Bei den Sendereihen der BBC nimmt 
erfreulicherweise die zeitgenössische Musik einen 
breiten Raum ein. Hier wären die vier Konzerte zu 
erwähnen, die der schöpferischen Entwicklung des in 
England lebenden Komponisten ungarischer Herkunft 
Mätyäs Seiber gewidmet waren. Man beschränkte sich 
dabei mit Absicht auf die Kammermusik, an der sich 
dieses Werden am besten ablesen läßt. Der Weg 
führte dabei über das 1924 vollendete 1. Streichquar= 
tett, das den damals 18jährigen Musiker deutlich unter 
dem Einfluß seines Lehrers Kodäly zeigt. Die Sonata 
da camera für Violine und Violoncello sowie die 
Bläserserenade für je zwei Klarinetten, Fagotte und 
Hörner stammen aus dem Jahre 1925, wobei das zu= 
letzt genannte Werk in die Frankfurter Periode des 
Komponisten gehört und damit spürbar der Welt des 
jungen Hindemith verpflichtet ist. Neben der Kam= 
mersonate entfernt sich das 1926—1928 (neues Finale) 
geschriebene Divertimento für Klarinette und Streich- 
quartett noch entschiedener vom Stil Kodälys. Sieben 
Jahre später, 1935, also zur Zeit der Übersiedlung 
Seibers von Frankfurt nach London, entstand sein 
2. Streichquartett, das nunmehr bereits im Zeichen 
Bartöks (und des Jazz) steht. Wieder sechs Jahre 
später entstand die durch ihre Quarten- und Terzen= 
harmonik gekennzeichnete Fantasie für Violoncello 
und Klavier. Das 3. Streichquartett ist dann zwischen 
1948 und 1951 zu datieren. Es trägt die Bezeichnung 
„Quartetto Lirico“ und durchbricht die Bartök=-Atmo= 
sphäre besonders in dem dodekaphonischen Scherzo. 
Neben diesen Instrumentalwerken war auch das Lied- 
schaffen Seibers stark berücksichtigt. 


Der flämisch sprechende Sender Brüssel 2 baut Sen= 
dungen seines „Dritten Programms” in das gewöhn- 
liche Abendprogramm (ab 20 Uhr) ein. Für die Neue 
Musik besonders wichtig ist hier die Serie „Inter= 
nationale Komponisten-Tribüne“, die in Zusammen= 
arbeit mit dem Internationalen Musikrat der UNESCO 
veranstaltet wird. Eines der letzten Programme dieser 
Art enthielt neben zwei ohne große Eigenart stimmig 
gearbeiteten und harmonisch freizügigen Werken des 
Dänen P. Norstad (Metamorphosen für Streichorche= 
ster) und des Belgiers R. van der Velden (Concertino 
für Klavier, Klarinette, Fagott und Streicher) Pro= 
kofieffs unproblematisch=naive Suite „Ein Sommertag” 
und, als die fortschrittlichsten Werke des Abends, 
Hans Werner Henzes Bläserquartett für Oboe, Klari- 
nette, Horn und Fagott sowie die für Sopran und 
Bläserquintett geschriebene kleine Kantate „Amer 
coeur” von dem Belgier Piet van Diel. Die 3. Ver= 
anstaltung der Komponistentribüne begann mit einem 
„Puppenspiel” überschriebenen Stück für Streichquar= 
tett des Japaners S. Takata, einer nur gelegentlich 
noch Shamisen=Effekte ahnen lassenden, rhythmisch 
etwas starren und im übrigen modern=westlichen 
Musik. Sie ist suitenartig aufgebaut und enthält bis 
auf die Ecksätze nur Tänze. Der Blacher= und Fortner= 
schüler Mordechai Sheinkman verbindet in seiner 
Suite für Klarinette, Trompete, Fagott und Harfe die 
Dodekaphonik mit Jazz-Elementen, ohne restlos zu 
überzeugen. Im Gegensatz dazu atmet die Sonate für 
Trompete, Horn und Fagott von Francis Poulenc einen 
volkstümlich-konzertanten Geist, der im langsamen 
Satz liedhaft-romantische Züge annimmt und sich im 
dritten Satz dem Strawinsky der „Geschichte vom 
Soldaten“ nähert. Der zweite Teil des Konzerts brachte 
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Anton Weberns kompromißlose und stimmungsdichte = 


Fünf Stücke für Streichquartett und ein Trio für Trom= 


pete, Horn und Fagott des Belgiers Jan Lou&l, das in 
seinen vier Sätzen durch virtuose Staccato-Figuren 
der Trompete und die motorische Rhythmik gekenn- 
zeichnet wird. Einen kurzen Ruhepunkt bildet der 
„Choral“ überschriebene langsame Satz. 


Zum Abschluß noch eine kurze Übersicht über inter= 
essante Sendungen Neuer und Neuerer Musik, unter 
Ausschluß all jener Programme, die bereits als öffent= 
liche Veranstaltungen an anderer Stelle besprochen 
wurden. Neue Opern waren vor allem aus Italien zu 
hören, so Guido Pannains „Beatrice Cenci”, die den 
veristischen Stil zumal nach der Seite des Orchester= 
satzes stärker linear durcharbeitet und rhythmisch 
strafft. Auch die Chöre erhalten hier besonderes Ge= 
wicht. Einen pathetisch-symphonischen Grundcharak= 
ter mehr auf der Linie Verdis und mit gelegentlichen 
Anklängen an den „Parsifal” zeigt Lino Liviabellas 
„Antigone“. Die archaisch=großlinige Diktion bedient 
sich mehrfach auch melodramatischer Mittel. Schließ=_ 
lich seien noch zwei typische Gesangsopern neueren 
Stils erwähnt, Gaspare Scuderis „Donata“ und Felice 
Lattuadas „Caino”. Das zuletzt genannte Werk des 
1938 verstorbenen, viel mit Filmmusiken beschäftigten 
Komponisten steht dem spätveristischen Stil der Linie 
Giordano-Cilea nahe (mit Wagner=Anklängen) und 
stützt sich textlich auf Lord Byrons Gedicht. 


Der Schweizer Komponist Conrad Beck war außer 
mit seinem in letzter Zeit mehrfach gesungenen „Tod 
von Basel” mit seiner Kantate „Der Tod des Odipus”“ 
vertreten (Beromünster aus Sankt Gallen). Das aus 
dem Jahr 1929 stammende Werk verwendet neben 
drei Solostimmen, Kammerchor und Orchester die 
Orgel stark solistisch und repräsentiert Becks oft als 
etwas trocken verschrienen, linear-figurativ angelegten 
Eigenstil sehr würdig. Die Feiern zum Tode Othmar 
Schoecks gaben dem gleichen Sender Beromünster 
Gelegenheit, an einige weniger bekannte Werke des 
Meisters zu erinnern. Man stellte dabei neben den 
„Besuch aus Urach” für Sopran und Kammerorchester 
mit seiner oft straussisch aufblühenden Gesangslinie _ 
das von Denis Brain herrlich geblasene, edel-roman= 
tische Hornkonzert und das wenig bekannte Opus 40, 
„Lebendig begraben”, mit Dietrich Fischer=Dieskau als 
unvergleichlichem Interpreten. Diese 14 Gesänge über 
Gottfried Kellers Zyklus umfassen nicht weniger als 
76 Verse und verwenden zur Begleitung ein großes 
Konzertorchester nebst Orgel. Bemerkenswert- ist 
dabei vor allem, wie der Komponist durch ständigen 
Wechsel des Ausdrucksstils — lediglich das Melodram 
ist rechtens beiseite gelassen — jeder Gleichförmigkeit 
aus dem Wege geht. ; RR: 


Von englischen Komponisten war über London ı das 
neue Konzert für Violoncello und Orchester von 
William Walton zu hören, dessen solistisch sehr dank= 
baren Solopart Gregor Piatigorsky mit ungebrochener 
Intensität des Ausdrucks zum Klingen brachte. Die 
7. Symphonie von Arnold Bax, für die sich Rudolf 
Schwarz mit dem BBC-Orchester erfolgreich einsetzte 
(London 3), läßt in farbig-großräumiger Entwicklung 
eine weitgeschwungene, etwas von Frankreich her 
bestimmte Thematik und zuweilen auch einen gewissen 
opernhaften Einschlag erkennen, verfügt aber nicht 
über allzu reiche Kontraste. Vom gleichen Kompo= 
nisten und über den gleichen Sender hörte man noch 
das impressionistisch reich abgetönte, prunkhafte 
Stimmungsbild „The Garden of Fand“. Der WDR 


brachte das nahezu unbekannte „Tagebuch eines Ver= 
schollenen” von Leos Janälek für Tenor, Alt, Frauen= 
terzett und Klavier. Das nach der „Jenufa“ entstan= 
dene Werk überzeugt durch die folkloristisch bestimmte, 
ungewöhnlich formknappe und vor allem bemerkens= 
wert realistische Diktion. Ein wenig gespieltes Orche= 
sterwerk von Bohuslav Martinu hatte das französische 
Nationalprogramm unter Manuel Rosenthal ausge= 
wählt, die virtuossillustrative symphonische Dichtung 
„La Bagarre“. Sie schildert sehr dekorativ den wilden 
Taumel der Begeisterung, der nach der glücklichen 
Landung des Ozeanbezwingers Lindbergh entstand. 


Hans Georg Bonte 


/Modezne Musik auf Schallplatten 


„Selten sind Kunst und Technik so eng miteinander 
verschmolzen wie bei der Herstellung einer. Schall= 
platte. Seit der Erfindung des Phonographen vor bei= 
nahe achtzig Jahren ist es das Ziel der Wissenschaftler 
und Techniker, die Qualität des fixierten Klanges 
ständig zu verbessern und so dem Schallplatten- 
freund in seinem Heim eine fast unglaubliche Fülle 
und Schönheit musikalischen Erlebens zu ermög= 
lichen. Vor allem den letzten Jahren verdanken wir 
einige der erstaunlichsten Errungenschaften auf elektro= 
akustischem Gebiet. Das wachsende Interesse der 
Öffentlichkeit an den Problemen der Klangreproduk- 
tion ist eine unmittelbare Folge dieser Entwicklung.“ 


Diese für den Leistungsstandard und die Situation der 
“ modernen Schallplattenindustrie weitgehend gültigen 
Feststellungen sind dem Vorwort eines hochinter= 
essanten CAPITOL-Albums „Full Dimensional Sound 
— A Study in High Fidelity“ SAL 9020) entnommen. 
Auf einer 30=cm=Langspielplatte, die vor allem dem 
anspruchsvollen Audiophilen zugedacht ist, sind hier 
sechs Titel aus dem Bereich der Unterhaltungs- und 
Jazzmusik (u. a. Stan Kenton, Ray Anthony, Les 
Paul, Les Baxter), sechs Ausschnitte romantischer und 
zeitgenössischer Werke (Glasunow, Tschaikowsky, 
Bloch, Villa-Lobos, Schostakowitsch, Copland) sowie 
zwei Schlagzeug-Studien vereint. Der besondere Wert 
dieser Platte liegt darin, daß sie nicht nur eine faszi= 
nierende Demonstration vollkommenster Aufnahme= 
technik, sondern darüber hinaus auch eine unerbitt= 
liche Kontrolle der Vorzüge bzw. Mängel einer Wieder= 
gabeanlage ermöglicht. Sehr aufschlußreich für die 
verschiedenartigsten Qualitätsteste ist eine dem Al= 
bum beigefügte Broschüre, in der Charles Fowler — 
der Herausgeber des amerikanischen Magazins „High 
Fidelity“ — die Probleme der Klangfixierung und 
Klangreproduktion erläutert und die einzelnen Musik= 
beispiele der Platte auf ihren spezifischen Klang= 
charakter hin analysiert. Brillanz und Plastik des 
Klangbildes bei weitgespannter und verzerrungsfreier 
Dynamik sind die hervorstechenden Hi-Fi-Merkmale 
dieser Spezialplatte. Sie gelten im wesentlichen auch 
für drei weitere CAPITOL=Aufnahmen: die mit Ernst 
Tochs 3. Symphonie gekoppelte „Mathis”-Symphonie 
Hindemiths (P 8364; Pittsburgh Orchester unter Wil- 
liam Steinberg), Katschaturians Klavierkonzert P 8349; 
Leonard Pennario mit Concert Arts Orchester unter 
Felix Slatkin) und die Suiten „Gayaneh”/,„Masque= 


rade“ (P 8223; Indianapolis Orchester unter Fabien 
Sevitzky). 


Von den drei vorliegenden RCA-Victor-Platten sei an 
erster Stelle die komplette Aufnahme des Ravel= 
Balletts „Daphnis und Chloe“ (LM=1893=A; Boston 
Orchester, New England Conservatory Chorus und 
Alumni Chorus unter Charles Munch) genannt. Ohne 
zu übertreiben, kann man hier von einem Triumph 
der Aufnahmetechnik sprechen, der dem farben- und 
kontrastreichen Werk nichts schuldig bleibt. Die 
Kombination von Jazzband und Symphonieorchester 
muß notwendigerweise auch eine Annäherung klassi=- 
scher und jazzmäßiger Aufnahmetechnik nach sich 
ziehen. Das in klanglicher Hinsicht bestechende Resul- 
tat findet sich in der Aufnahme des „Konzerts für 
Jazz-Band und Symphonie=Orchester“ von Rolf Lieber= 
mann (LM-1888-A, gekoppelt mit „Don Juan“; 
Chicago=Orchester und Sauter-Finegan-Orchester un- 
ter Fritz Reiner). Brillant im Gesamtklang und trans= 
parent in den zahlreichen solistischen Partien ist auch 
die RCA-Platte des „Konzerts für Orchester“ von 
Bartök (LM=1934=A; Chicago=-Orchester unter Fritz 
Reiner). 


Zu den Strawinsky=-Neuerscheinungen der DECCA 
zählen die Aufnahmen von „Apollon musagete” und 
„Renard” (LXT 5169; Orchestre de la Suisse Romande 
unter Ernest Ansermet, Solisten: Michel Senechal, 
Hugues Cuenod, Heinz Rehfuß, Xavier Depraz) sowie 
das „Konzert für Klavier und Bläser” und „Capriccio“ 
(LXT 5154; Nikita Magaloff mit Suisse Romande 
unter Ansermet). An der Schönheit des Streicher= 
klangs, der plastischen Durchleuchtung des Renard= 
Ensembles und der guten Reproduktion des schwer 
realisierbaren Klavierklangs sind die Hi-Fi=Qualitäten 
dieser Platten zu erkennen. 


Bartöks „Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug 
und Celesta“ ist nicht nur eines der bedeutendsten, 
sondern auch eines der klanglich faszinierendsten 
Werke der Neuen Musik. DECCA (LXT 5059; Lon= 
doner Philharmonisches Orchester unter Georg Solti) 
und PHILIPS (A 00353 L; Concertgebouw Orchester 
unter Eduard van Beinum) haben — in beiden Fällen 
gekoppelt mit Kodälys „Häry=Janos”-=Suite — zwei 
aufnahmetechnisch hervorragende Langspielplatten 
herausgebracht, die das differenzierte Klangbild des 
Werkes makellos und plastisch festhalten. 


Zu den schwierigsten Problemen bei der klanglichen 
Disposition einer Aufnahme gehört die Fixierung der 
verschiedenartigsten Schlagzeugeffekte. In der vom 
Komponisten selbst überwachten PHILIPS-Aufnahme 
der Szenen IV und V aus Orffs „Antigonae“ (ABL 
3116; Mitglieder des Wiener Symphonie=Orchesters 
und Staatsopernchors unter Heinrich Hollreiser, Soli= 
sten: Christl Goltz, Hermann Uhde, Josef Greindl, 
Hilde Rößl-Majdan) ist es gelungen, Solisten, Chor, 
Orchester und eine „batterie” von ıo bis 15 Schlag= 
zeugspielern klangtreu und ausgewogen aufzuzeich- 
nen. Auch die Aufnahme des „Oedipus Rex“ von Stra= 
winsky (A 01137; Kölner Rundfunkorchester und 
Rundfunkchor unter der Leitung des Komponisten, 
Solisten: Jean Cocteau, Peter Pears, Martha Mödl, 
Heinz Rehfuß, Helmut Krebs, Otto von Rohr) zeichnet 
sich durch überlegene Klangdisposition aus. In diesem 
Zusammenhang sei noch auf die Aufnahme des Violin= 
konzerts von Schostakowitsch (A 01238 L; David 
Oistrach mit den New=Yorker Philharmonikern unter 
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Dimitri Mitropoulos) hingewiesen, die vor allem 
durch eine gute Balance zwischen Solist und Orchester 
sowie durch eine intensive und unverzerrte Wieder= 
gabe des Geigentons besticht. 


Aus dem Produktionsprogramm der Deutschen Gram- 
mophon Gesellschaft liegen vier klangtechnisch hoch= 
wertige Aufnahmen vor: die 6. Symphonie von Karl 
Amadeus Hartmann. (LP 16401; RIAS-Orchester 
unter Ferenc Fricsay), Orffs „Catulli Carmina” (18 293 
LPM; Annelies Kupper, Richard Holm und Chor des 
Bayerischen Rundfunks unter Eugen Jochum), „Tanz= 
Suite” und „Divertimento für Streicher” von Bartök 
(18153 LPM; RIAS-Orchester unter Ferenc Fricsay) 
und Prokofieffs „Symphonie classique”, gekoppelt mit 
dem „Bolero“ von Ravel (LPE 17 042; RIAS-Orchester 
unter Ferenc Fricsay). Die Transformierung eines ge= 
waltigen Orchesterapparates (Hartmann), die Aus= 
gewogenheit und Plastik der Orffschen Partitur, die 
Intensität des Streicherklangs (Bartök) und die groß= 
angelegte dynamische Stufung des „Bolero“ dokumen= 
tieren auch hier das Bemühen um High Fidelity. 


Abschließend sei noch auf eine Langspielplatte hin= 
gewiesen, die äußerlich zwar keine Hi-Fi-Insignien 
trägt, auf Grund ihrer klanglichen Qualität aber un= 
bedingt in diese Besprechungsreihe moderner High 
Fidelity-Aufnahmen gehört: Orffs „Carmina burana” 
in der COLUMBIA=Aufnahme (WCX 509; Kölner 
Rundfunkorchester und Rundfunkchor unter Wolfgang 
Sawallisch, Solisten: Agnes Giebel, Marcel Cordes, 
Paul Kuen). M.G. 


/Neue /Noten 


Alexandre Tansman: Suite variee pour piano (Univer- 
sal-Edition, Wien). 
Die sieben kurzen Tanz= und Charakterstücke sind 
untereinander durch Bezugnahme auf einen gemein- 
samen musikalischen Grundgedanken verbunden, der 
sich in der einleitenden „Invention” als eine Verschrän= 
kung von Quarten und Quinten zeigt und im Verlauf 
der „ordre” zur Sexten- und Septimenspannung er= 
weitert, wird. Pastellartig getönt, mit feingliedernder 
melodischer und rhythmischer Zeichnung. entworfen, 
jazzoid und impressionabel-Iyrisch, bisweilen humor= 
voll=ironisch, gelegentlich sentimental und leicht par- 
fümiert, erfüllen die Miniaturen den Anspruch geist- 
reicher Unterhaltung im französisch anmutigen und 
formklaren Plauderton, der Spieler und Hörer glei- 
chermaßen amüsiert. IE 


Alan Rawsthorne, Konzert Nr. 2 für Klavier und 
Orchester. (Verlag Oxford University Press, London.) 


Rawsthorne knüpft in diesem 2. Klavierkonzert, das 
für das Festival of Britain 1951 komponiert ist, an den 
romantischen Konzerttyp an. Sein Klaviersatz kommt 
bei aller Erweiterung des Harmonischen von Chopin- 
Liszt. Es ist also ein klingender, bravourös=dekora= 
tiver Klaviersatz, wie ihn sich der virtuose Spieler 
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wünscht. Die besten der vier Sätze sind der erste und 
letzte, die in gutem Sinne effektvoll sind. Auch formal 
hält sich das Konzert in den wesentlichen Grundzügen 
an das klassischeromantische Vorbild. Seine Schwäche 
liegt in seiner rhythmischen Gleichförmigkeit. An- 
sätze, sie zu durchbrechen, wie sie das hübsche Haupt- 
thema des Schlußsatzes zeigt, werden nicht genügend 
ausgewertet. Auf jeden Fall ist das Konzert dankbar 


und seiner Wirkung sicher. K.W. 


Karl Schiske: Rhapsodie für Klavier, op.2o (Doblinger, 
Wien). 
Die Rhapsodie ist 1945 entstanden. Der weitbogige, 
ungebrochen vitale Zug, der ihre bewegten Teile 
kennzeichnet, wird dem Titel vollauf gerecht. Im 
vollgriffigen Klaviersatz mutet mancherlei brahmsisch 
an, in Melodie und Harmonik zeigt sich umfassende 
Vertrautheit mit den Stilmitteln der zeitgenössischen 
Musik. Quartenharmonik, Mixturen und Ostinati 
spielen eine bedeutende Rolle; die trotz aller Frei= 
zügigkeit der musikantischen Haltung ständig wirk= 
same Tendenz zu rationaler Beherrschung des thema= 
tischen Materials findet ihren Niederschlag in kano= 
nischen Partikeln und einem ausgedehnteren Fugato 
wie in der logisch aufgebauten Form, die mit einer 
symphonischen Schlußsteigerung den inneren und 
äußeren Höhepunkt gewinnt. Geringfügige Sentimen- 
talismen und ein etwas zu langer, getragener Mittel- 
teil beeinträchtigen den Gesamteindruck des auf 


virtuose Entfaltung bedachten Stückes nur wenig. 
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Franz Schmidt: Konzert für Klavier und Orchester 
(Universal-Edition, Wien). 
Das Klavierkonzert Es-Dur von Franz Schmidt war 
ursprünglich für linkshändigen Klavierpart geschrieben 
und wurde 1934 durch den einarmigen Pianisten Paul 
Wittgenstein uraufgeführt. Auf Wunsch des Kompo= 
nisten fertigte Friedrich Wührer eine zweihändige Fas= 
sung an, wobei der einhändige Part auf zwei Hände 
verteilt und stellenweise durch Oktav- und Akkord- 
Verdoppelungen sowie durch Übernahme von Or= 
chesterstimmen verstärkt wurde. Das Konzert gliedert 
sich nach klassischem Schema in drei Sätze mit den 
Tempi schnell, langsam, schnell. Es ist auf etwas kon-= 
ventionellen Wohlklang, auf naive Musizierseligkeit 
und ein behagliches Schwelgen in Gefühlen abge= 
stimmt. 5-G,. 


Gordon Phillips: „Meditation“ from Three Pastoral 
Pieces for Organ (Oxford University Press, London). 


Das Klangideal der Orgel in unserer Zeit ist noch 
sehr umstritten. Die neuen Bestrebungen gehen jedoch 
vor allem dahin, der Orgel ihren ursprünglich eigenen 
Klangcharakter wiederzugeben, im Gegensatz zur ro= 
mantischen Orchesterorgel. In dieser Beziehung be= 
deutet die vorliegende, 1936 geschriebene Komposition 
von Phillips einen Rückschritt, denn sie ist ausschließ= 
lich auf dem orchestralen Klangbild aufgebaut. Regi= 
strierangaben wie „Streicherstimmen” oder „Klari= 
nette” bekräftigen dies. Es wäre daher vorteilhaft, bei 
einer Aufführung eine Hammond= oder Kinoorgel zu 
benützen. hph 
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Jürg Baur: Toccata für Orgel (Edition Breitkopf &'’ 
Härtel, Wiesbaden). 


Baur übernimmt den Grundtypus einer vorbachschen 
Orgeltoccata: mehrere kurze Abschnitte, die sich je= 
doch auf Grund motivischer Verbindungen zu einem 
Gesamtwerk zusammenschließen. In der uns vorlie= 
genden Komposition ist es eine Quarte, die, sei es 
vertikal oder horizontal, dem Werk seinen bestimmten 
Charakter verleiht. Wenn auch formell an die Tradi= 
tion gebunden, so löst sich der Komponist in seiner 
sehr freien Tonalität und rhythmischen Gestaltung 
doch konsequent vom Herkömmlichen. Die einzelnen 
Teile ermöglichen dem Organisten eine differenzierte 
Registrierung, so daß das sauber gearbeitete und in 
den musikalischen Mitteln sparsam gehaltene Werk 
sehr farbig und wirkungsvoll interpretiert werden 
kann. H.PıH, 


Camillo Togni: Sonata op. 35 für Flöte und Klavier 
(Universal Edition, Wien). 


Togni, der unter den jungen italienischen Kompo= 
nisten zu den Begabtesten zählt, legt mit dieser drei= 
sätzigen, 1953 geschriebenen Sonate ein fesselndes 
Werk vor, das, anspruchsvoll konzipiert, beiden 
Spielern technisch- wie musikalisch hohe Aufgaben 
stellt. Weitgespannte Intervalle, differenzierte Rhyth- 
mik und der rhapsodische Charakter, dazu der klare, 
transparente Satz bestimmen das dieser Musik eigene 
Profil, TR 


Lockrem Johnson: Erste Sonate für Cello und Klavier 
(Dow Music Publishers, New York). 


Die Ziffer op. 33 — bei einem jungen Autor von 
25 Jahren — erstaunt uns heute, denn das Kompo= 
nieren im 20. Jahrhundert ist materialbedingt lang= 
samer als vor Zeiten. Doch die schwungvolle Art John= 
sons umgeht die Hürde, vor allem die Hürde einer 
konstruktiveren Gesinnung. Er musiziert derb darauf 
los. Insensibilmente heißt es einmal im Klavierpart. 
Das wird dann zuweilen als Vitalität verstanden. 
Allerdings ist das Stück bereits sieben Jahre alt, und 
in dieser Zeit kann der Komponist eine ganz andere 
Entwicklung eingeschlagen haben. h.e. 


Artur Malawski: Trio für Klavier, Violine und Violon= 
cello (Polskie Wydawnictwo Muzyczne). 


Der polnische Komponist Artur Malawski veröffent= 
licht ein Klavier-Trio von grandioser Anlage. Die 
kammermusikalische Intimität beschränkt sich im 
Verlauf der vier Sätze auf Episoden gegenüber der 
virtuosen, ja oft pathetischen Geste, besonders des 
Klavierparts. Von sensibler Anlage ist der Klang, 
dessen jeweilige Komplexe eine intregale Chromatik 
(Atonalität) erzeugen. Deshalb ist man über die das 
ganze Werk vorhaltende Oktavverdoppelung im Kla= 
vierpart erstaunt, welche auf die Dauer vergröbernd 
sich auswirkt. Aber die pianistische Verve dominiert 
hier über einen kammermusikalischen Filigransatz. 
Dankbar ist für die drei Partien das gesamte Werk, 
das von Anfang bis Ende die berühmte „Klaue des 
Löwen” zeigt. Großzügig auch der Notenstich des pol= 
nischen Verlages. h.e. 


Karl Amadeus Hartmann: 1. Streichquartett (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Hartmanns ı. Streichquartett, seinem Lehrer Hermann 
Scherchen gewidmet, trägt den Untertitel „Carillon“ in 
Erinnerung an den I. Preis, mit dem es 1935 bei einem 
Preisausschreiben der Schweizer Gesellschaft „Carillon“ 
ausgezeichnet wurde. Zwei schnelle Sätze — der erste 
wird durch ein eindrucksvolles, langsames Fugato ein= 
geleitet — umschließen einen langsamen. Chrakteri= 
stisch sind scharfe dynamische Gegensätze, erregtes 
Espressivo, eine bisweilen fast orchestrale Dichtheit 
des Satzes und eine Tonalität, die weitgehend aufge 
lockert, jedoch nicht verlassen wird. 5—-G. 


David Stone: Miniature Quartet No, ı a=-Moll, No, 2 
d=Moll (Novello, London). 


In David Stones Miniatur-Quartett No. ı a=Moll 
erinnert der einheitliche Charakter des ersten Satzes 
und, das Gegenüberstellen von kompakten Partien, in 
denen Terzen- und Sextenparallelen dominieren, und 
solistischem Wechselspiel an die Concerto-Manier des 
Barocks. Im zweiten Satz nimmt ein melodisches Brat- 
schensolo, wiederholt von der Violine, die Mitte ein. 
Das Hauptthema des rondoartigen Finale ist, rhyth= 
misch kontrapunktiert, dem Cello anvertraut. Sonaten= 
hafter angelegt ist das zweite Quartett in d=Moll. 
Themenverwandtschaft verbindet die drei Sätze. Uni= 
sono und aufgelockerter Satz, sukzessive Einsätze, 
Kanonbildungen (bei denen Septimenparallelen nicht 
umgangen werden), Verschiebung rhythmischer Ak= 
zente, Ostinato und anderes dienen als Gestaltungs= 
mittel, um den Sätzen einen abwechslungsreichen, aber 
klar gegliederten Ablauf zu sichern. wf. 


Arthur Trew: Miniature Quartet (Novello, London). 


Im Verlag Novello erscheint eine Folge von „Miniatur= 
Streichquartetten“, deren Aufführungsdauer durch- 
schnittlich etwa sieben Minuten beträgt. Ihr Heraus= 
geber Arthur Trew gab selbst ein Beispiel. Sein drei= 
sätziges Werk in G-Dur ist äußerst einfach in Satz 
und Form. Melodisch und harmonisch bietet es zwar 
wenig Fesselndes, wird mit seinem Pizzicato=Mittelsatz 
aber juägen Quartettfreunden wegen seiner leichten 
Spielbarkeit willkommen sein. 

W.F. 


Bernhard Rövenstrunk: 70 Duos für zwei Violinen 
(Verlag Karl Möseler, Wolfenbüttel). 


Diese Duos sollen als Einführung in die Spieltech= 
niken der Violine, als Anleitung zum kammermusika= 
lischen Zusammenspiel sowie zur Darstellung kompo= 
sitionstechnischer Probleme dienen. In vielen Fällen 
sind dabei dem Komponisten recht instruktive und 
zugleich musikalisch ansprechende Stücke gelungen. 
Manches freilich leidet auch etwas an zu absichtlicher 
pädagogischer Zweckhaftigkeit, und mitunter wäre 
eine Beschränkung in der Anzahl der Stücke zugunsten 
größerer Substanz von Nutzen gewesen. Der progres= 
sive Aufbau macht das Werk für Spieler jeder Ent= 
wicklungsstufe geeignet und kommt seiner Verwend= 
barkeit gerade für Unterrichtszwecke sehr zugute. 
W.L. 
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NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Am Pfingstsonntag ist der Schweizer Komponist 
Robert Oboussier, Vizedirektor der „Suisa“ (Schwei- 
zerische 'Gesellschaft der Urheber und Verleger), in 
seiner Zürcher Wohnung ermordet worden. Nach Ab- 
schluß seiner Studien in Heidelberg, Mannheim, 
Zürich und Berlin lebte er zunächst als freischaffender 
Künstler, später als Musikkritiker bedeutender Blät= 
ter. 1930 berief ihn die „Frankfurter Zeitung“ als 
Musikkorrespondenten nach Berlin. Von 1933 bis 1938 
war er hier Musikredakteur der „Deutschen Allgemei= 
nen Zeitung”. Nach seiner Rückkehr in die Schweiz 
wirkte er als Musikreferent der „Tat“, bis er seine 
Tätigkeit bei der „Suisa” aufnahm. Als Komponist 
trat Oboussier während des Donaueschinger Kammer- 
musikfestes 1923 zum erstenmal vor die Öffentlich- 
keit. Einige Tage vor seinem Tode wurden seine 


Psalmen für Sopran, Tenor, gemischten Chor ‚und: 


Orchester in einem Konzert des in Zürich stattfinden- 
den Weltmusikfestes der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik aufgeführt. 


Der aus Breslau stammende Komponist Richard Mo-= 
haupt ist am 3. Juli im Alter von 53 Jahren in Reichenau 
(Niederösterreich) gestorben. Mohaupt, der Deutsch= 
land 1939 verließ und bis 1955 in den Vereinigten 
Staaten lebte, errang seinen ersten großen Erfolg 
mit dem Ballett „Die Gaunerstreiche der Cou= 
rasche” (1935). Andere Bühnenwerke sind die heitere 
Oper „Die Wirtin von Pinsk“, der Einakter „Zwillings= 
komödie”, die Tanzburleske „Max und Moritz” und 
das Ballett „Der Weiberstreik von Athen”. Von seinen 
Orchesterwerken sind die „Stadtpfeifermusik“ und 
das’ Klavierkonzert am bekanntesten geworden. Mo= 
haupts neueste Oper „Der grüne Kakadu” nach 
Schnitzler war von der Hamburgischen Staatsoper zur 
Uraufführung im Frühjahr 1958 angenommen worden. 


Bühne 


Paul Hindemith wird sämtliche Aufführungen seiner 
neuen Oper „Die Harmonie der Welt“ im Rahmen der 
diesjährigen Münchner Festspiele selbst dirigieren. 
Ferenc Fricsay, der ursprünglich die Uraufführung 
leiten sollte, ist an einer Nervenentzündung erkrankt. 


Die Württembergischen Staatstheater wurden ein= 
geladen, am 14. und 15. September mit Werner Egks 
Oper „Der Revisor” in Venedig zu gastieren. 


Drei schweizerische Erstaufführungen enthielt der 
letzte Premierenabend des St.-Galler Stadttheaters: 
die beiden Ballette „Die Nymphe” von Lennox Ber= 
keley und „Saudades do Brazil“ von Darius Milhaud 
sowie die komische Oper „Amelia geht zum Ball” von 
Gian-Carlo Menotti. 


Für die deutsche Erstaufführung von Rolf Liebermanns 
Oper „Die Schule der Frauen”, die im Oktober an der 
Deutschen Oper am Rhein stattfindet, wurde Hein 
Heckroth als Bühnenbildner verpflichtet; der vor allem 
durch seine Ausstattung des englischen Ballettfilms 
„Die roten Schuhe“ weltbekannt geworden ist, Die 
Regie wird Leopold Lindtberg führen. Die musika- 


lische Leitung hat der italienische Dirigent Alberto 
Erede. 


Die Frankfurter Oper plant in der nächsten Saison 
u. a. „Die Kluge” von Carl Orff, Gottfried von Einems 
„Prozeß“ und Luigi Dallapiccolas „Gefangenen”. 


Konzert 


Hans Werner Henze dirigierte die englische Erstauf= 
führung seines Balletts „Maratona di Danza“ im Rah-= 
men des „Festival of Light Music” in London. Die sze= 
nische Uraufführung des Werkes (Buch und Idee von 
Luchino Visconti) ist auf den 24. September im Rahmen 
der diesjährigen Berliner Festwochen festgelegt. Diris 
gent: Richard Kraus; Inszenierung: Luchino Visconti. 


Ein neues Konzert für Klavier und Orchester von 
Dimitri Schostakowitsch war in Moskau zu hören. Der 
Komponist schrieb es für seinen Sohn Maxim Schosta- 
kowitsch, der mit diesem Werk erfolgreich als Pianist 
debütierte. 2 


In Barcelona dirigierte Jose Luis de Delas ein Kam-= 
merkonzert, in dem „Canti per tredici” (Luigi Nono), 
„Concerto per il Marigny“ (Hans Werner Henze), 
„Strings in the earth and air“ (Luciano Berio) und 
„Dialog“ (Boris Blacher) zum erstenmal in Spanien 


gespielt wurden. Als Uraufführung enthielt das Pro= 


gramm „Concert per a tretze instruments” von Josep 
Cercos. 


Drei neue Chorwerke wurden in Rotterdam auf=. 
geführt: „Complainte” für Chor, Bläserquintett und 
Klavier von Jacques Reuland; Psalmenkantate für Chor, 
Baritonsolo; Klavier und Schlagzeug von Hans P. Keu= 
ning; „Das Sklavenschiff” für Chor, Tenor- und 
Bariton=Solo, Holzbläser, Schlagzeug und Klavier von 
Geza Frid. 


Kurz vor seinem Tode im Jahre 1953 hat Serge Pro= 
kofieff seine für das Boston Symphony Orchestra ge= 
schriebene vierte Symphonie op. 47 revidiert. Die Ur= 
aufführung der neuen Fassung fand jetzt in Moskau 
unter dem jungen Dirigenten Gennady Rojdestvensky 
statt. > 


4 


Rundfunk 


Anläßlich ihrer 50o=Jahr=Feier verlieh die Universität 
Freiburg dem Intendanten des Südwestfunks, Friedrich 
Bischoff, die Würde eines Ehrensenators. 


Die Australian Broadcasting Commission sendete die 
australische Erstaufführung von Willy Burkhards 
Bratschenkonzert. 


„Die Verlobung in St. Dee z Funköps von Win- 
fried Zillig nach der Novelle von Heinrich von Kleist, 
wurde im Norddeutschen Rundfunk Hamburg urauf= 
geführt. 


Seit 3. Februar strahlt New York eine zweite Folge 
der Sendereihe „Music in our time” aus, deren acht 
Konzerte mit anschließenden Diskussionen Werke aus 
der Zeit von 1900 bis 1957 enthalten. Max Pollikof} 
zeichnet für die Programme ge SHWOnLlIch und leitet 
auch die Diskussionen. 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Unentbehrlihes Nachschlagewerk . Edition Schott 4208 
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Eberhard Beckmann, Intendant des Hessischen Rund= 
funks, ist zum Präsidenten der Fernsehkommission 
der Internationalen Rundfunk-Universität gewählt 
worden. Diese Kommission soll Vorbereitungen dafür 
treffen, daß die Sendungen der Internationalen Rund= 
funk=Universität, die sich zur Zeit auf den Hörfunk 
beschränken, auch auf das Fernsehen ausgedehnt wer= 
den können. An der Internationalen Rundfunk-Uni= 
versität sind augenblicklich 24 Länder beteiligt. 


Die holländische Rundfunkgesellschaft N.C.R.V. hat 
Simon Pluister mit der Komposition eines Oratoriums 
für Chor, Orchester und Solisten beauftragt. Den Text 
schreibt Jaap Das. Ferner wurde eine Orchestersuite 
aus 4 Tänzen bestellt. Jeder Satz wird von einem 
anderen Komponisten übernommen werden: Marsch 
(Henk Badings), Walzer (Wouter Paap), Polka (Hugo 
Godron) und Galopp (Cor de Groot). Außerdem er= 
hielt Hugo Godron den Auftrag für ein Konzertstück 
mit ausgefallener Besetzung: vokalisierender gemisch= 
ter Chor, Violine, Cello und Harfe, 


Am ı. Oktober beginnt das vom Rundfunkrat mit 
150000 DM Sonderkosten genehmigte Dritte Pro= 
gramm des Bayerischen Rundfunks. Geplant sind zus 
nächst 10 bis 12 Sendestunden an drei Abenden in der 
"Woche, 


Das Sinfonie-Orchester der Canadian Broadcasting 
Corporation spielte die kanadische Erstaufführung der 
Symphonie op. 44 des Schweizer Komponisten Walther 
Geiser. 


Radio Bremen hat das dramatische Oratorium „Gott 
und Wolf“ von Frank Wohlfahrt und das „Perpetuum 
“ mobile” für großes Orchester aus dem Nachlaß des 
kürzlich verstorbenen Kurt von Wolfurt zur Urauf= 
führung erworben. 


Eines der großen Jazz-Ereignisse der letzten Zeit war 
die Uraufführung einer Jazz=Suite, die Duke Ellington 
über Gestalten, Szenen und Sonette von Shakespeare 
geschrieben hat. Das Werk entstand im Auftrag des 
Shakespeare-Festivals von Stratford in Kanada. Die 
Premiere fand in der New=Yorker Konzertreihe 
„Music for Moderns” statt. Der Südwestfunk war der 
erste europäische Sender, der diese Shakespeare-=Suite 
von Duke Ellington brachte, und zwar im Rahmen der 
. Sendereihe „Jazz 1957”. 


Der Sender Freies Berlin hat das Oratorium „Sankt 
Antonius” des holländischen Komponisten Sem Dres= 
den zur deutschen Erstaufführung angenommen. 


Die Uraufführung des Concertinos für 2 Klaviere von 
Paul Breuer war über den Westdeutschen Rundfunk 
Köln zu hören. Es spielten Erika Frieser und Paul 
Traut. 


Drei Werke des Düsseldorfer Komponisten Jürg Baur 
wurden in letzter Zeit von deutschen Rundfunkanstal- 
ten zur Erstaufführung aufgenommen: das „Concerto 
für Mixturtrautonium und Streichquartett” (Hessi= 
scher Rundfunk), der Chorzyklus „Abschied” (WDR 
Köln) und die „Sinfonia montana” (Südwestfunk). 


Musikerziehung 


Heinz Schröter wurde in sein neues Amt als Direktor 
der Kölner Musikhochschule eingeführt. Aus diesem 
Anlaß verlieh ihm der Kultusminister des Landes 
Nordrhein-Westfalen den Professorentitel. 


In der Staatlichen Hochschule für Musik in Freiburg 
sprach Hermann Erpf (Stuttgart) über „Die Klang- 
strukturen der Neuen Musik“. 


Der in München wirkende Komponist Karl Amadeus 
Hartmann wurde aufgefordert, die bisher von Frank 
Martin geleitete Meisterklasse für Komposition an 
der Staatlichen Musikhochschule in Köln zu über= 
nehmen. a 


Seit 1. Juni leitet Gerhard Nestler die Badische Hoch= 
schule für Musik in Karlsruhe, als Nachfolger von 
Walter Rehberg, der aus gesundheitlichen Gründen 
sein Amt niedergelegt hat. 


Internationale Meisterkurse plant die Staatliche Hoch= 
schule für Musik in Hamburg vom 16. September bis 
5. Oktober. 


Die 2. Bundesschulmusikwoche, auf der deutsche Schul- 
musikerzieher und Gäste aus mehreren europäischen 
Staaten und aus Nordamerika in Theorie und Praxis 
über ihre Aufgaben diskutierten, fand in Hamburg 
statt. Während der Vorsitzende des Verbandes Deut- 
scher Schulmusikerzieher, Egon Kraus, in seinem Ge= 
leitwort sagte, „die Jugend verlangt nach Betätigung‘, 
und hierin die Aufgabe des Schulmusikerziehers sah, 
warnte der Direktor der Hamburger Musikhochschule, 
Philipp Jarnach, in seinem Referat „Die "heutige Situ= 
ation der Musik und der Musikerziehung” vor der 
Zersplitterung. Der Schulmusikerzieher der Gegen= 
wart, der das „Schöpferische im Kind” wecken soll, 
stellt nach Jarnachs Ansicht eine „fachlich wie ideell 
pädagogische Elite“ dar. In einer Zeit, in der der Geist 
in „entscheidender Opposition“ zum Gang der Ge= 
schehnisse steht, ist hier nicht zu befürchten, daß das 
musikalische Erbe eines Hindemith, Bartök, Schönberg 
oder Strawinsky verlorengehen kann. 


Kunst und Künstler 


Das Programm der diesjährigen Donaueschinger 
Musiktage für zeitgenössische Tonkunst zeichnet sich 
durch einen besonderen Höhepunkt aus: Igor Stra= 
winsky hat soeben zugesagt, die deutsche Erstauffüh= 
rung seines neuen Balletts „Agon“ in dem Konzert 
des Südwestfunk-Orchesters am 19. Oktober zu diri= 
gieren. Der Meister kommt von Paris, wo er mit dem 
Südwestfunk=-Orchester die europäische Uraufführung 
des „Agon“ leitet, auf einige Tage nach Baden-Baden 
und Donaueschingen, um sich dann nach Rom zu be= 
geben. 


Während des XXXI. Weltmusikfestes in Zürich wurde 
Heinrich Strobel erneut auf ein Jahr zum Präsidenten 
der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik ge= 
wählt. 


Die Leitung des Wiener Burgtheaters verhandelt mit 
Carl Orff über eine neue Bühnenmusik zu beiden Tei- 
len von Goethes „Faust“. 


Die Philosophische Fakultät der Universität Freiburg 
hat dem Seniorchef des Musikverlages B. Schott’s 
Söhne, Mainz, Ludwig Strecker, die Würde eines 
Ehrendoktors verliehen, unter anderem wegen der seit 
Beethoven und Wagner für den Verlag traditionellen 
und erfolgreichen Pflege der Neuen Musik. 


Gian-Carlo Menotti arbeitet zur Zeit an einer Opera 
buffa mit dem Titel „Der letzte Übermensch”, deren 
Uraufführung in Paris vorgesehen ist. Für das En= 


Fechner, Moderne violintechnik 


Zweckmäßiges und konzentriertes Studium 
Edition Schott 4530 
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semble der NBC hatMenotti die Oper „Maria Golovin“, 
eine Liebes- und Eifersuchtsgeschichte, komponiert. 
Einhundertundachtzehn Uraufführungen spielte das 
Louisville-Orchester seit 1958. ' 

Günter Bialas, der an der Nordwestdeutschen Musik= 
akademie in Detmold wirkt, beging am 19. Juli seinen 
50. Geburtstag. 

Die Musik zu Bert Haanstras Dokumentarfilm „Rem- 
brandt“, der dem Festival in Cannes eingereicht wurde, 
schrieb Jan Mul, 

Hermann Heiß vollendete „Zehn Konfigurationen für 
Orchester nach Bildtiteln von Paul Klee”. 


Das Verdienstkreuz erster Klasse des Verdienstordens 
der Bundesrepublik Deutschland erhielten Hellmuth 
von Hase, Seniorgesellschafter des Musikverlages 


Breitkopf & Härtel in Wiesbaden, und Hans Hick= ‘ 


mann, Leiter der Musica Viva und Direktor des Deut= 
schen Kulturinstituts in Kairo. Mit dem Großen Ver= 
dienstkreuz des Verdienstordens der Bundesrepublik 
wurden die Tanzpädagogin Mary Wigman in Berlin 
und der Musikpädagoge Fritz Jöde, Hamburg-Trossin- 
gen, ausgezeichnet. 


„Le Roi Midas” heißt das neue Ballett des französi- 
schen Komponisten Jean Frangaix, das in Straßburg 
uraufgeführt wurde. 


Am 27. Juli war Ernst von Dohnanyi 80 Jahre alt, der 
1945 aus Budapest über die Schweiz in die Vereinigten 
Staaten kam, wo er sich als freischaffender Komponist 
niederließ. 


Die Uraufführung von Walther Geisers „Concerto da 
camera” wird das Basler Kammerorchester unter Paul 
Sacher spielen. 


Alicante, die Geburtsstadt des spanischen Kompo= 
nisten Espla, hat einen Oscar-Espla=Preis gestiftet, der 
Jesus Guridi für seine Fantasie für Klavier und Orche- 
ster mit dem Titel „Hommage ä Walt Disney” zu= 
erkannt wurde. 


Verschiedenes 


Ein Konzert mit Uraufführungen und Igor Strawins= 
kys „Geschichte vom Soldaten” sind die beiden her- 
vorstechenden. Veranstaltungen der Sommerlichen 
Musiktage in Hitzacker (27. Juli bis 4. August). 


Außer der Oper „Albert Herring” von Benjamin 
Britten standen auf dem Programm des diesjährigen 
Aldeburgh Festival (England) „Dumbarton Oaks” 
(Igor Strawinsky), „Apollo und Hyazinth“ (Hans Wer- 
ner Henze), „Concertante für Englischhorn und Strei= 
cher“ (Peter Racine Fricker) und Werke junger eng- 
lischer Komponisten wie Alexander Goehr, LER 
Cardew, Richard Bennett. 


Mit einem Aufwand von 2,73 Millionen Mark will 
Samuel Goldwyn die Oper „Porgy and Bess” von 
George Gershwin verfilmen. Die Dreharbeiten werden 
voraussichtlich zwei Jahre dauern. 


Bela Bartöks „Divertimento” und Arthur Honeggers 
„Symphonie pour cordes” sind die einzigen modernen 
Werke von größerer Bedeutung auf den Programmen 
des diesjährigen „Festival de Musique” in Aix=en= 
Provence (10. bis 31. Juli). Louis Auriacombe dirigiert 
das Orchestre de Chambre de Toulouse. 


Vom 7. bis 10, Juni fand in Frankfurt das 5. Deutsche 
Jazz=Festival statt, veranstaltet von der Deutschen 
Jazz-Föderation und dem Hessischen Rundfunk. In drei 
Abendkonzerten, einer Matinee und einem Jazz-Band= 
Ball wurde ein Überblick über die Situation des Jazz 
in Deutschland gegeben. 
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Die Internationalen Sommerkurse für Kammermusik 
und Orchester der Musikalischen Jugend werden vom 
22. Juli bis 19. September auf Schloß Weikersheim in 
Württemberg durchgeführt. Die künstlerische Leitung 
hat Fritz Büchtger. 


Während der le Musik=Festwochen in 
Luzern (17. August bis 7. September) werden folgende 
moderne Werke zu hören sein: Violinkonzert (Frank 
Martin); Divertimento „Le Baiser de la Fee“ (Igor 
Strawinsky); 5 Stücke für Streichorchester op. 44 und 
Cellokonzert (Paul Hindemith); Variations on Dr. 
Jekyll and Mr. Hyde‘(Morton Goulad). 


Die Kasseler Musiktage des Arbeitskreises für Haus= 
und Jugendmusik sind in diesem Jahr vom 4. bis 7. 
Oktober geplant. 


In der zweiten Juni-Hälfte fand in Zoppot ein Jazz= 
Festival statt, an dem als Vertreter Westdeutschlands 
Joachim-Ernst Berendt, der Jazz=Referent des Süd- 
westfunks, teilnahm. 


Im Mittelpunkt des diesjährigen Edinburgh Internatio= 


nal Festival (18. August bis 7. September) steht die 


europäische Erstaufführung des Vierten Klavierkon- 
zerts, betitelt „Incantation“, von Bohuslav Martinu. 
Zum erstenmal in Großbritannien wird hier die „Sin= 
fonia concertante for Trumpet, Horn, Trombone 
and Orchestra” von Kox zu hören sein. Andere mo= 
derne Werke sind „Psalmensinfonie“, „Pulcinella“- 
Suite, „Duo Concertant“ und „Feuervogel”-Suite (Igor 
Strawinsky); Kleine Kammermusik op. 24, Nr. 2, 
„Symphonische Tänze“ und „Symphonie Mathis der 
Maler“ (Paul Hindemith),; Sextett für Klavier und 
Blasinstrumente (Francis Poulenc); Vierter Dialog für 
Bläserquintett (Gian Francesco Malipiero); Bläser- 
quintett (Peter Racine Fricker); Klavierquartette von 
Bohuslav Martinu und William Walton; Streichquar= 
tett Nr. 13 (Darius Milhaud); Paganini-Variationen 
(Boris Blacher); Sonate für Solo-Violine und 3. Streich= 
quartett von Bela Bartök. 


Das gesamte Klavierwerk Arnold Schönbergs, gespielt 
von Paul Jacobs, erscheint auf Schallplatten der Pariser 
Firma VEGA. „Die Bernauerin“ von Carl Orff und 
Hans Werner .Henzes „Neapolitanische Lieder” werden 
von der Deutschen Grammophon Gesellschaft her= 
ausgebracht. Die Columbia-Schallplatten-Gesellschaft 
nahm folgende Werke: von Paul Hindemith in ihr 
Repertoire auf: Konzert für Horn und Orchester, Kon= 
zert für Klarinette in A und Orchester, Konzertmusik 
fü Streichorchester und Blechbläser, Nobilissima visi= 
one, Symphonie in B für Blasorchester und Sympho- 
nia serena. 


Das Internationale Heinrich=Schütz=-Fest wird zum 
erstenmal in der Schweiz, und zwar in Bern vom 25. 
bis 29. September veranstaltet, Willy Burkhards Ora= 
torium „Das Gesicht Jesajas” ist eines der modernen 
Werke, die vorgesehen sind. g 


Diesem Heft liegen außer unserer Notenbeilage „Leichte Klavier= 
musik für Haus und Unterricht” Prospekte der Universal-Edition, 
Wien, und der Donaueschinger Musiktage bei. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 = 


ONoRE DAUMIER 
‚(1808 - 1879) 

- aus der Reihe 

„Pariser Silhouetten’ 


. 


„Ob es tatsächlich Leute gibt, die 
denen ähnlich sehen, M. Durand?” 


Der geniale Spötter Daumier hat mit diesen beiden Typen, wie es scheint, seine Pariser Mitbürger 
insgesamt aufs Korn genommen. Gibt es nicht allenthalben diese Witzbolde wider Willen, die sich 
an einer Typenschilderung ergötzen, ohne zu ahnen, daß sie am Ende wohl gar selbst gemeint sein 
könnten? Der Mitwelt den Spiegel vorzuhalten, gehört zum Metier des Publizisten. Ob sie sich darin 


- erkennt, bleibt ihr selbst überlassen. Der Frankfurter Allgemeinen Zeitung sagt man nach, daß 
sie ein wahrheitsgetreuer und unbestechlicher Spiegel der Ereignisse und Gestalten sei. Darin liegt 


= wohl auch das Geheimnis ihres Aufstieges zur führenden deutschen Tageszeitung. Für den geistigen 
Kontakt der Frankfurter Allgemeinen mit ihrer Leserschaft ist eine Feststellung bezeichnend, die bei 
_ einem literarischen Gespräch im Hamburger Fernsehfunk getroffen wurde. Auf die Frage eines 


Literaturkritikers, ob eine Reaktion auf die Buchbesprechungen in Presse und Funk zu spüren sei, 

antwortete die Leiterin einer Hamburger Bibliothek spontan: „Ja, wir merken das am besten, wenn 

ein Buch in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung samstags besprochen wird; dann wird es montags 

immer wieder verlangt.” Mit einer durchschnittlichen Tagesauflage von über 190000 Exemplaren 

ist die Frankfurter Allgemeine im ganzen Bundesgebiet und im Ausland verbreitet. Das Monats- 

‚abonnement kostet 4,50 DM. Wir senden Ihnen gern einige Probezeitungen. Schreiben Sie bitte 
an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2-4. 


Stanfjurler Allgemeine | 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


RR! 
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Heft ı „Elektronische Musik“ . 
Heft 2 „Anton Webern” , 


Heft 3 „Musikalisches Handwerk M 


Heft 4 „Junge Komponisten” 


DIE REIHE Information über serielle Musik 


DM 3,50 
DM 4,50 
DM 4,50 
i. Vorb. 


N E ÜESRASSICHLEIN.R ARTE TIUER EN 


Bela Bartök: 


Anton Webern: 


Soeben 


Cantata profana . 
Das Augenlicht op. 26 . 
Kantate I 0p.29.. 
Kantate II op. 31. 


Konzert op. 24 


DM 7,50 
DM 3,— 
DM 4,50 
DM 5,—- 
DM 3,— 


6 Stücke für Orchester op.6 DM 4,— 


erscheint 


H.F.Redlich: ALBAN BERG 


Versuch einer Würdigung 


UNIVERSAL EDITION 


HERMANN GRABNER 


DM 40,— 


„PASTORALE“” (1943/45) für großes Orchester 


Besetzung: 2 Fl., ı Ob., 


Niels Viggo Bentzon: Sonate für 2 Klaviere op. 51 


(Dauer 18 Minuten) 


ı Englhrn, ı Klar., ı Baßklar., 
2 Fg., 2 Trp., 2 Hrn., 2 Pos., Tb., Harfe, Pk., Streicher. 
Aufführungsdauer: 15 Minuten. 
Aufführungsmaterial leihweise / Preis nach Vereinbarung. 
MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & Co., LIPPSTADT 


DM 20,—- 

B., selbst ein bedeutender Pianist, gibt hier ein weit 

gespanntes, ausladendes Freskogemälde mit der ihm 
eigenen Ausdruckskraft. 

WILHELM HANSEN MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 

1857 — 100 Jahre — 1957 


GISELHERK 


LEBE 


DIE RAUBER 


Oper in vi 


Text nach 


Klavieraus 


Fünf Ba 


Requiem 


WANN? WER? 
Ein ‚Griff — ein Blick — ei 


Gegenwart. 5,80 


LEITNER& CO. VE 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


er Akten 


Schiller vom Komponisten 
zug DM 40,— 


Textbuch DM 2,50 


7 ED.BOTE & G.BOCK - BERLIN- WIESBADEN 


GERHARD MALETZ 


gatellen 


für Klavier zweihändig, Preis 1,50 DM 
MUSIKVERLAG SCHWANN -. DÜSSELDORF 


chorale op. 48 


Studienpartitur DM 7,50, Klavierauszug DM 12,- 
4 Chorstimmen je DM 1, 80, "Orchestermaterial leihweise 


. BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


WIE? WAS? 
ne Antwort 


aus Leitners Studienhelfern: 


wo? 


Mayer: MUSIKGESCHICHTE von den Anfängen bis zur 


Mayer: DIE MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS 5,80 
Unverbindlich zur Ansicht — 


Bei Nachbestellung kostenlos. 
RLAG (13a) WUNSIEDEL 


Zeitgenössische Vokalmusik 


WERNER EGK 
Quattro Canzoni 


für hohe Stimme und Orchester 
(dtsch.=ital.), Klavierauszug 


KARL AMADEUS HARTMANN 
Lamento 


Kantate nach Andreas Gryphius 
für Sopran und Klavier . 


HANS WERNER HENZE 
Fünf neapolitanische Lieder 


auf anonyme Texte des 17. Jahrhunderts 
für mittlere Stimme und Kammerorchester, 
Klavierauszug (neapol.) 


Br= 27H OST 


5 


ERICH WOLFGAN 
Fünf Lieder op. 38 


G KORNGOLD 


7 


DM (Glückwunsch - Der Kranke » Altsspanisch 
7,50 Alt=englisch - Kein Sonnenglanz)_ 


für mittlere Stimme und 


Klavier . «. a ER Pe 


Sonett für Wien op. 41 
für Mezzosopran und Klavier. . . : 2. 2,50 


dm R 
MAÄTYAS SEIBER 


Vier französische Volkslieder 
(Reveillez=vous - J’ai descendu » Le Rossignol 
Marguerite, elle est malade) 

“ für Sopran und Streichorchester, 


6- Klavierauszug (franz.) . 


SOHNE. 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


3,— 


MASPENFZ 


“Wer interpretiert nene Musik? 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 
für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.-Born=Straße 33 


Erika Frieser, Köln=Brück, Bruchfeld 8, Tel. 87 33 85 
(Joachimsmeier) 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 
Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 26638 


Paul Traut uw. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln= 
Weidenpesch, Drosselweg 22 ? 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 

Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 

Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con= 
certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 2647, Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(3 Stücke aus d. „Livre d’Orgue”) / Schönberg (Variations) 


VIOLINE 


Edith Bertschinger, Wien III, Modenapark 14. Violin= 
konzerte von Barber, Britten, Chatschaturian, Hinde= 
mith: op. 36, Alfred Uhl: Concertino für. Solovioline 
und 23 Bläser, Martinu: concerto da camera 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 22379. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Milly Fikentscher-Willah, Konzert-Sopran, Duisburg, 
. Kremerstraße 37, Tel. 2 41 50 


Luitpold Gruber, Bariton, Batzenhofen üb. Augsburg II, 
singt Distler, Driessler, Orff, Hindemith, Reutter, 
Fortner, Schoeck, Schibler, Jochum. 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein, Baß=Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
| burg. Tel. 4 04 66 Wannes=Eickel s 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen=Ohligs, Merscheider 
‚Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


TANZ 


” Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Ed. Bote & G, Bock, Abt. Sortiment 
"Berlin W 35, Potsdamer Str. 98 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYR A=Musikhaus „am Kiepenkerl“, 
„Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


ER Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


TONBANDGERÄTE 


%Uher baut nur Tonbandgeräte in sechs 
verschiedenen Spezialausführungen 


UHER WERKE MÜNCHEN GMBH 


Untezgang? 


oderSchöpfungeinerneuen Gesellschaftsordnung! 


Dieses ist nicht nur die Alternative unserer Zeit, sondern 
auch der Titel eines Buches, das soeben erschien und 
— sozusagen 5 Minuten vor 12 — einen begehbaren Aus= 
weg aus der derzeitigen Weltsituation zeigt. Das Buch ist 
kein nochmaliges Wiederkäuen längst bekannter Gedanken 
und auch kein utopisches Wunschgebilde, sondern es 
entwickelt eine neue Grunderkenntris zur gedanklichen 
Vorwegnahme einer Gesellschaftsordnung, die sehr wohl 
imstande sein könnte, alles zu ändern. Das Buch enthält 
eine Konzeption, die an die Wurzeln des Weltübels 
herangeht und dieses restlos überwindet, Für denkende 
Menschen ein berauschendes Buch! — Bestellen Sie noch 
heute bei: (138 
Walter Menzl, Überlingen-Bodensee 


200 Seiten, steifer Umschlag, Preis 8,-DM 
Portofreie Zustellung, 8 Tage Zahlungsziel 


STUDIENPARTITUREN 


zeitgenössischer Werke 


Werner Egk 

La Tentation de Saint Antoine für Alt, 

Streichquartett und Streichorchester . DM 6,- 
Karl Amadeus Hartmann 

4. Symphonie für Streichorhester . . DM 4,50 
Hans Werner Henze 

3. Sinfonie für großes Orchester. . . DM 6,- 
Mordechai Sheinkman x 

Passi für Orchester. . .. .... DM5,- 
Igor Strawinsky - 

Tango für Orchester. . . . ... . ..DM 3,50 


B.SCHOTT’S SOHNE- MAINZ 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
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VEREIN MOZARTEUM- ORCHESTER 
f SALZBURG. 


Der. Verein Mözarteum-Orchester Bea die ‚Stelle in 


Zeitgenössische 
Kammermusik 


r . künstlerischen Leiters Bee hr? 


des Mozarteum-Orchesters a: zur ır Ausschreibung. 
Bewerbungen sind unter Nachweis der bisherigen Ver: 
wendung und fachlichen Befähigung bis spätestens 15. 8, 
1957 schriftlich einzureichen. Die künstlerische Leitung 
des Mozarteums=Orchesters kann am ı. ı2. 1957, muß 
jedoch bis spätestens ı. 9. 1958 übernommen werden. Die 
Bewerbungen sind an den Verein Mozarteum=Orchester, 
Salzburg, Schwarzstraße 26, zu richten. 


JÜRG BAUR 


Drittes Streichquartett in einem Satz (1952) 
Stud.=Part. DM 6,—, Stimmen DM 10,50 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


op. 30 Trio für Flöte, Violine und Viola 
Stud.-Part. DM 3,—, Stimmen DM 5,50 
op. 33 Vier Streichtrios 
Nr. ı Nicolo Amati in memoriam 5 
Stud.-Part. DM 3,—, Stimmen DM 6,— 
Nr. 2 Antonio Stradivario in memoriam 
Stud.-Part. DM 3,—, Stimmen DM 6,— 
Nr. 3 Giuseppe Guarneri del Gesü in 
memoriam 
Stud.=Part, DM 3,75, Stimmen DM 6,75 
Nr. 4 Jacobo Stainer in memoriam 
Stud.-Part. DM 3,75, Stimmen DM 6,75 
Streichtrio G=Dur (1935) 
Stud.=Part. DM 3,—, Stimmen DM 6,— 


‚WESTDEUTSCHER RUNDFUNK 
- Für die Musikabteilung 


inzer Mitarbeiter Br 


gesucht. Gründliche Kenntnisse auf dem Gebiet Sinfonie 2 
und Oper sind erforderlich, ebenso Be für. drama- 
-  turgische Aufgaben, St 


Eintritt ab 1, September erwünscht. 


Angebote mit Lebenslauf und Studiennachweis an die - 
Personalverwaltung des Westdeutschen Rundfunks, _ 
i Köln, Wallrafplatz 5. ; 


THOMAS CHRISTIAN DAVID 


op. 8 Trio für Flöte, Violine und Viola 
Stud.-Part. 'DM 6,—, Stimmen DM 12,— 


HELMUTEDER 


Quartett für Klarinette (B) u. Streichtrio (1955) 
Stud.=Part. DM 6,—, Stimmen kpl. DM 10,50, 
einzeln j je DM 4,— 


BEIM STÄDTISCHEN ORCHESTER ESSEN 
Leitung: GMDKönig 


sind folgende Stellen. zu besetzen: : 


WERNER FUSSAN 


Streichtrio Nr. 1 (1953) 
Stud. Part. DM 6,—, Stimmen DM 238, 


4) stellvertret. Vorgeigerder2. Violinen _ 
‚Kennz, qalıs Me 
(sofort oder baldmöglichst) FR 
Probespiel ist erforderlih. = ER e 
Vergütung nah TO.KI+ z. Z. 39,- DM a 
2 en monatliche Stellenzulage. ee 


HERMANN HEISS 


Streichtrio Nr. 1 (1953) 
Stud.-Part. DM 8,—, Stimmen, DM 12, — 


ALFRED KOERPPEN 


Serenade in F für Flöte, Violine und Bratsche 
(1952) Stud.=Part. DM 4,50, Stimmen "DM 5, — 


Diane = 2. Geiger 
Kennz. 41/20 
(zum 1. Februar‘ 1958) 
Probespiel ist erforderlich,“ 
een nach TO. K L.. 


MAX REGER 


op. posth. Streichquartett d-Moll (St.-V.S.365) 
Stud.=Part. DM 3,75, Stimmen DM 7,50 


Sehne Bewerber mit ers 
Kenntnis der Konzert- und Opernliteratur 
werden gebeten, ihre Bewerbungen mit Licht= 
_ bild, handgeschriebenem Lebenslauf, beglau- 
ee Di 


OTHMAR SCHOECK 


op. 37 Streichquartett C-Dur 
Stud.=Part. DM 3,—, Stimmen DM 12, — 


BREITKOPF « HARTEL 
WIESBADEN 2 © 


LYRISCHE TRAGOÖDIE VON FEDERICO GARCIA LORCA 


Uraufführung 8. Juni 1957 zur Eröffnung des neuen Kölner Opernhauses 
Musikalische Leitung: Günter Wand - Inszenierung: Erich Bormann 


PRESSESTIMMEN 


Fortner, unter den schöpferischen Musikern der mittleren Generation einer der hellsten, beweglichsten, zeit- 
fühligsten Köpfe, hat erkannt, daß die Krise der modernen Oper vor allem eine Krise des Textbuches ist. 
Er hatte das Glück, in Lorcas „Bluthochzeit” eine literarische Vorlage zu finden, die nicht nur als dramatische 
Dichtung höchsten Rang besitzt, sondern auch in ihrem Ausdrucksgehalt äußerst musikträchtig ist und in ihrer 
dramaturgischen Anlage den Absichten des Komponisten weit entgegenkommt. Eine schwermütige Ballade von 
Mensch und Natur, hineingestellt in das sengende Klima der spanischen Landschaft. Fortners Dramatik zielt 
nicht auf „Veroperung” des Textes, sondern er will das Schauspiel von der Musik her erobern. Man bewundert 
in dieser äußerst subtilen Partitur die Meisterschaft der Arbeit und die geistvolle Verwendung und Verwandlung 
von Elementen spanischer Musik. ; Heinz Joachim, „Die Welt“, Hamburg, 12. 6. 1957 


Der Gedanke an die musikalische Gestaltung von Lorcas „Bluthochzeit” hat Wolfgang Fortner lange begleitet. 
Den ersten schöpferischen Kontakt mit der Tragödie brachte eine Bühnenmusik, die Fortner vor fast zehn Jahren 
geschaffen hatte. Die zweite, schon weitaus intensivere Berührung ergab sich vor einigen Jahren aus der Kom- 
position der Hauptszene „Der Wald”, die aus dem Keim jener Bühnenmusik eine großangelegte Komposition 
mit einer gewichtigen musikalischen Eigenform entwickelte. Aus dieser Hauptszene hat Fortner die musikalische 
Gestaltung des ganzen Werkes geschaffen. Wolfgang Steinecke, „Der Mittag“, Düsseldorf, 11. 6. 1957 


Eine harte, aus dem andalusischen Bauernleben mit dichterischen Sprachmitteln gewonnene Handlung — was 
hat Musik dabei zu tun? Fortner hat über diese Frage sehr gründlich nachgedacht, Und er beantwortet sie nicht 
nur als Komponist, sondern auch als Dramaturg von hohem künstlerischem Feingefühl. So erweiterte Fortner 
_ die Schoenbergsche Form des Fluktuierens zwischen Sprechen und Singen. Reine Dialoge stehen neben Melo= 
dramen, Arien, Duetten und Ensembles; gesungenes und gesprochenes Wort vermählen sich. Und das ist mit 
solcher. psychologischen Hellsicht durchgeführt, daß man oft kaum spürt, wie das Wort die Färbung des Tons 
annimmt. Die zarte Transparenz der Musik mit ihren dissonanten Kontrapunkten stand in erregendem Gegen= 
satz zu der Handlung. All das überfiel den Hörer wie ein Stück Leben. Ein großes, eigenartiges Kunstwerk hatte 
kongeniale Wiedergabe gefunden. H.H. Stuckenschmidt, „Neue Zürcher Zeitung”, 16. 6. 1957 


Fortner stellt Gesangspartien (die Mutter, die Braut und Leonardo) neben Sprechrollen (den Bräutigam, den 
Vater der Braut, die Holzfäller), und er mischt natürlich, soweit möglich, ihre Funktionen. Gerade an diesem 
Wechsel, an den Übergängen von Sprache in Gesang, offenbart sich das erregend Neue dieses Werkes: Fortners 
eminenter Kunstverstand haftet sich an das Wort des Dichters, an Wortsinn, Wortwahl und Wortbildung und 
trifft die Stelle, an der musikalische Überhöhung wirksam werden kann und muß. 

Ernst Thomas, „Frankfurter Allgemeine Zeitung”, 11. 6. 1957 


Fortner, der agilste, aufgeschlossenste und weltläufigste unter den Komponisten seiner Generation, war so 

klug, die Dichtung nicht zu adaptieren, nicht sie der Musik gefügig machen zu wollen, sondern ihr nur das ihr 

_ immanente musikalische Element zu entlocken. Das ist ihm von Bild zu Bild stärker gelungen, so daß man 

künftig, um des echten und ganzen Lorcas innezuwerden, nicht unbedingt mehr nach der Originalfassung, 
sondern genau so nach Fortners musiktheatralischer Erfüllung greifen kann und wird. 

> ; Elisabeth Mahlke, „Der Tagesspiegel”, Berlin, 13. 6. 1957 


t 


BE SCHOTFTTSS SOHNE “MA LINZ 


‚MOSES UND ARON« 


Szenische Uraufführung 6. Juni 1957, Stadttheater Zürich | 
Musikalische Leitung: Hans Rosbaud ! Inszenierung: Karl Heinz Krahl 


PRESSESTIMMEN 


Thomas Mann hat einmal von Schoenberg gesagt, man schulde allen Äußerungen dieses Geistes Ehrfurcht. Mit 
allen seinen Ungeschlachtheiten hat der Text zu „Moses und Aron“ biblische Größe. Schoenberg schreibt keine 
Literatur, sondern Bekenntnisse. Der Künstler ist zum Propheten geworden. Erfüllung aber findet auch dieser 
Stoff, wie alles, was Schoenberg geschaffen hat, erst in der Musik. Die Partitur des dramatischen Werkes ist sein 
opus summum, geniale Zusammenfassung alles dessen, was Schoenberg zum Begründer einer neuen musikali= 
schen Sprache gemacht hat. Musikalisch ist das Werk von einem Reichtum der Gestalten, Formen, Klänge und 
Rhythmen, der alles übertrifft, was Schoenberg bis dahin geschaffen hatte. Von der Farbenfülle des Orchesters 
einen begriff zu vermitteln, überschreitet die Macht des schildernden Wortes. In dem ständigen Wechsel wird. 
2 eine neue Klangwelt enthüllt, die alle elektronischen Träume beschämt. Schoenberg hat mit diesem genialen Werk 
2 abermais der Bühne Anregungen gegeben, die weit über seine Zeit hinauswirken werden. Die biblische Größe 
; seiner Konzeption spottet aller Einwände. H.H. Stuckenschmidt, „Neue Zürcher Zeitung”, 12. 6. 1957 


Als vor drei Jahren der Hamburger Rundfunk Arnold Schoenbergs „Moses und Aron” zum ersten Male als 
Konzertaufführung erklingen ließ, hatte der Hörer den schwer analysierbaren Eindruck einer mit sinn- und 
ausdrucksgeladenen Klanghieroglyphen operierenden Musik. Das künstlerische Ergebnis der szenischen Auf- 
führung war wiederum eine Überraschung: die hieroglyphische Musik erwies sich in Verbindung mit Bild und 
Handiung als dramatische Sprache von suggestiver Wirkungsgewalt, das Gedankengebäude des Textes als 
religiöses Drama von gültiger Symbolik. Die Musik, die den Gedanken zum tönenden Bilde macht, zählt zu den 
wesentlichen Erfüllungen, die die Kunst unseres Jahrhunderts gewährt hat. Hier geht es nicht mehr um Technik, 
Methode und Stil, hier ist der elementare Klang einer neuen, aufsteigenden Welt. Die Spannung, mit der das 
Publikum die Aufführung erwartete, verwandelte sich am Schluß in ehrfürchtige Begeisterung für ein Werk 


großer, einsamer Kunst. Werner Oehlmann, „Der Tagesspiegel”, Berlin, 9. 6. 2957 


Die musikalische Darstellung dieser geistigen Botschaft bedeutet die Summe aller künstlerischen Erfahrungen 
Schoenbergs. Die strukturelle Einheit des Werkes verbürgt eine Zwölftonreihe, auf die jeder der über 2000 Takte 
der Oper bezogen werden kann. Die klangliche und formale Mannigfaltigkeit innerhalb dieses strengen Bezugs= 
systems ist beispiellos: angefangen bei der eigentümlich „gläsernen“ Färbung der Dornbuschszene und der 
scharfen Scheidung der Stimmen des Moses und des Aron bis zu den polyphonen Wundern der Sprechchöre und 
Früsterstimmen — das Ganze auf Grund einer mit subtiler Variationskunst abgewandelten sn und. eines. 
instrumentalen Kolorits von unerschöpflichem Nuancenreichtum. 

. Willi Reich, „Deutsche Zeitung und BUERODE e Y Stuttgart 15.6. 1957 


Diesmal stimmten die Proportionen, und ein denkbar breites, internationales Publikum bectihgi dem Werk. 
und seiner Wiedergabe einen denkwürdigen, überwältigenden Erfolg. Wenn sich der Wahrheitsgehalt geistiger 
Kunst daran erweist, wie stark sie das „Grenzbewußtsein”. des modernen Menschen anspricht und Be ist, 
„Moses und Aron“ ohne Zweifel eines der bedeutendsten Werke unserer Zeit. 

: Heinz Joachim, „Die Wein, Hamburg, 11. 6. 1957 


In keinem anderen Werk wie diesem ruft die Musik ‚Schoenbergs mit so eindeinglicher Kraft die EioRe Bilder 
sprache der dramatischen Szene herauf. In keinem anderen Werk ist Schoenberg von der strengsten geistigen. 
Konzeption aus so weit in die reich sich en Fülle einer großen, dramatischen Form von unmittelbar 


bildhafter Kraft vorgedrungen. 3 a n Wolfgang Steinecke, „Der Mittag”, Dänaeldor, 12, 6. 1957 


BscHnoıessaune Inz 


